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LES SALONS DE 1912 


(PREMIER ARTICLE) 


Celui qui entreprend l'étude 
des Salons a parfois des vues 
personnelles sur les destinées 
de l'art, sur les dangers qui 
menacent les artistes, sur les 
directions qu'ils devraient abor- 
der. En s’eflorçant de faire pré- 


valoir ses idées, il n’ignore pas 
que des esprits aussi clair- 


HOMME NU 
CONDUISANT QUATRE CHEVAUX voyants, aussi CONVaIncus, plus 
DESSIN DE M. CIZALETTI 


LS a autorisés que lui, n'ont pas 
Ssh cabtal den" Actives Tkdépendante) réussi à se faire entendre. Sans 
renoncer à exprimer ses conyic- 
tions, il ne s’exagère pas, s’il est sage, l'efficacité de son geste. Il a, 
sans doute, l'espoir d'agir sur les visiteurs des expositions, de peser 
sur leurs admirations, de les diriger vers les œuvres qu'il aime; mais 
il ne peut se dissimuler que les amateurs véritables n’admettent pas 
volontiers qu'on les régente et que les moins éclairés sont aussi, 
ordinairement, ceux qui se refusent le plus à être guidés. La joie, 
enfin, de découvrir le mérite inconnu, de désigner au public le 
débutant hésitant encore qui sera le maître de demain, cette Joie est 
rare et incertaine et elle s'accompagne de la crainte de laisser dans 
l’ombre ou de passer sous un injuste silence ceux qui mériteraient 
_le plus les encouragements. 
Le critique pourrait donc hésiter à accomplir une tâche en partie 
_ vaine, mais il trouve, tout d'abord, sa récompense dans l'expression 
même de sa pensée ; il sait que son action, quelle qu'en soit la fai- 
blesse, s'ajoute aux efforts accomplis avant lui ou autour de lui et 
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qu'elle ne saurait demeurer de tous points stérile. Il est soutenu, 
enfin, par la conviction qu'il accomplit une œuvre d’bistorien. 

Il n’écrit pas uniquement pour ceux qui parcourront les salles 
où il a griffonné ses notes. Il s'adresse à des lecteurs provinciaux 
ou étrangers qui ne visiteront pas les expositions. Il n'oublie pas 
que, lorsque ces expositions seront closes, son travail demeurera 
pour porter témoignage sur leur existence éphémère. Les toiles, les 
marbres, les objets groupés pendant quelques semaines, seront dis- 
persés; la plupart disparaitront, détruits ou enfouis dans des collec- 
tions ignorées ; le souvenir d’un petit nombre seulement sera conservé 
d'une façon partielle et incomplète par des photographies. Mais, 
quand bien même un érudit acharné el heureux parviendrait à les 
repérer tous et à en prendre un à un connaissance, ce qui ne se 
reconstituera jamais c'est la vie collective qui se dégagea, à un 
moment unique, de leur rapprochement. Les salles ont une physio- 
nomie, le groupement des ouvrages ajoute à leur signification; le 
public, pressé ou rare, inattentif ou passionné, souligne le sens et la 
portée des manifestations. Il y a là mille petits faits périssables dont 
aucun n’est indifférent. 

Que de fois, en étudiant le mouvement artistique d'une époque 
qui n’est pas très lointaine, mais quiest assez reculée néanmoins pour 
qu'il soit impossible d'interroger les contemporains, ai-je épié chez 
les salonniers de la Restauration ou de la monarchie de Juillet 
l'indication précieuse qui évoquait les heures d’art disparues! La 
foule acclamait tel artiste; un ouvrage, depuis glorieux, était exposé 
au bout d’une galerie obscure; des maîtres maintenant oubliés 
trônaient aux places d'honneur; un tableau provoquait le scandale 
pour des raisons qu'il nous serait impossible aujourd’hui de deviner. 
Cette année, le Salon était tout belliqueux ou bien des œuvres reli- 
gieuses y dominaient; l'aspect des salles de peinture était vibrant 
d'une fanfare de couleurs ou assoupi dans le gris. Je voudrais 
répondre, pour l'heure présente, à quelques-unes des questions que 
J'ai quelquefois posées vainement pour le passé. 

Toutes ces questions se subordonnent à une recherche essen- 
tielle : quel est l’état actuel de l’évolution de l’art? Il ne s’agit pas, 
bien entendu, de savoir si l’art est, oui ou non, en progrès, ques- 
tion absurde ou ridicule sur laquelle, à toute époque, les critiques 
ont surabondamment disserté et qui, à tout prendre, si on s’avisait 
de l’examiner sérieusement, exigerait une enquête portant sur un 
large cycle d'années. Il suffit, pour celui qui n’a pas la prétention de 
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prophétiser, d'enregistrer et de classer les faits que donne l’expé- 
rience d’un an. 

L'entreprise est modeste et malaisée. Elle était plus facile lors- 
que la production annuelle se rassemblait ou se résumait en un 
unique Salon. Depuis un quart de siècle l'apparition successive du 
Salon des Indépendants, du Salon de la Société Nationale, du Salon 
d'Automne, la multiplication des expositions de groupes et des exhi- 
bitions particulières, ont permis de pénétrer d’une façon plus 
complète le mouvement artistique, mais en ont rendu l'analyse sin- 
gulièrement complexe et ardue. Comment définir la valeur relative 
des efforts sans se laisser influencer par la diversité des ambiances 
favorables ou ingrates? Il est vrai que la connaissance du passé nous 
guide, et notre enquête est dirigée par certains problèmes qui se 
sont posés les années précédentes, problèmes qui, selon toute vrai- 
semblance, ne seront pas résolus cette année encore, mais sur les- 
quels nous aurons, au moins, quelques données nouvelles. 

Ila semblé, depuis quelque temps, que la peinture, fatiguée des 
improvisations prestigieuses et des audaces de la couleur, revenait 
d'un mouvement progressif vers les œuvres müries et les conceptions 
classiques: les tendances décoratives ont paru s’accentuer et les 
novateurs les plus fougueux ont paru s’accorder à ce retour. Des 
signes de rajeunissements techniques se sont manifestés dans la 
sculpture qui, d'autre part, a donné à la peinture l'exemple des préoc- 
cupations humaines ou sociales. Les arts appliqués à la vie ont 
marqué une vitalité robuste, mais le contact des produits de civili- 
sations étrangères n’a pas été sans jeter quelque désarroi dans leur 
développement. 

Demandons aux Salons de 1912 si ces tendances et ces crises se 
sont amoindries ou précisées et, tout en admirant les artistes ori- 
ginaux et les œuvres exceptionnelles, essayons de voir comment les 
efforts individuels s’enchainent et se subordonnent à des lois qui 
dominent les talents et qui s’imposent même aux génies. 


LE SALON DES INDÉPENDANTS 


L'institution est excellente, presque parfaite en son genre. Il 
semble que tout ait été dit sur son compte. Mais, au moment où 
l’on hésite à en recommencer le panégyrique, des faits immédiats 
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viennent affirmer qu’elle a besoin encore d’être défendue et que son 
existence n’a pas cessé d’être nécessaire. La Société Nationale, devenue 
une chapelle fermée, entr’ouvre à peine ses portes aux artistes les 
plus estimables et, quand elle les accueille, les reçoit avec sans-gêne 
ou mauvaise grâce. On assure que le jury des Artistes français a, 
ces jours derniers, prononcé de scandaleuses exclusions. Comme par 
le passé, il faut préserver l’art contre l'intolérance, triplement hostile 
aux novateurs, des artistes, du public et de la critique. 

L'intolérance des artistes, lorsqu’elle ne provient pas de senti- 
ments bassement égoïstes, du désir d’accaparer les commandes ou 
l'attention publique, quand elle traduit l’ardeur des convictions, est 
la plus excusable de toutes. Elle est plus étroite encore chez les 
révolutionnaires que chez les maitres classés. Les jeunes gens ne 
jettent pas seulement l’anathème sur l’Institut, ils se condamnent 
avec férocité de groupe à groupe. C'est une garantie contre le pas- 
tiche, une rançon de leur sincérité, une force contre l'opinion. Ce 
serait le rôle du public d’être plus équitable. 

Mais le public demeure fermé à tout ce qui trouble sa routine ou 
ses traditions. Malgré une expérience séculaire, malgré la multipli- 
cation des livres et la diffusion des revues d’art, malgré leffort 
inlassable d'avocats chaleureux, son éducation reste toujours à faire. 
C'est, sans doute, que les livres et les articles arrivent trop tard, 
qu'ils perdent leur efficacitésur des cerveaux déjà formés ou déformés. 
On est en droit d'espérer que les esprits seront plus compréhensifs 
lorsque la croisade pour l'éducation esthétique de la jeunesse entre- 
prise par MM. Quénioux et Alfred Lenoir aura pris toute son exten- 
sion et porté tous ses fruits. Pour le moment, le public, malgré tant 
de chocs successifs, ne s’est pas dégagé de son inertie et cette atti- 
tude n’est pas sans danger pour les novateurs qui s'exaspèrent 
parfois ou se dévoient faute de trouver les appuis qui, en les encou- 
rageant, régleraient aussi leur audace. 

L'intolérance de la critique, enfin, est un phénomène que l’on a 
peine à expliquer, même par la persistance atavique des préjugés des 
époques où l'on croyait encore l'unité de l’art possible et où deux ou 
trois tendances se disputaient l’hégémonie. Il pouvait alors paraître 
nécessaire de protéger la jeunesse contre des influences malsaines. 
Mais aujourd’hui, parmi la floraison multiple des esthétiques diver- 
gentes, qui pourrait, sans ridicule. déclarer que l’art est en péril 
parce que quelques jeunes gens s’affirment d’une facon véhémente, 
voire fébrile? S'ils n’ont qu'une fièvre factice, point n’est besoin de 
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les condamner : ils s'élimineront d'eux-mêmes. Les plus fous en 
apparence portent, peut-être, le germe de vérités insoupconnées. Le 
passé et la sagesse nous conseillent d'éviter toute proscription. 
Tout se renouvelle autour de nous : la télégraphie sans fil, 
l'aviation, les rayons X, bouleversent toutes les notions établies. 
Liardeur scientifique nous dévore; la photographie, le développe- 
ment des éclairages artificiels ont modifié les condilions mémes de 


LA SALUTE, DESSIN DE M. SIGNAC POUR SON TABLEAU 


(Société des Artistes indépendants.) 


notre vision. Sera-t-il possible d’empécher les artistes seuls de 
se livrer à des expériences même hasardeuses? La science pourrait- 
elle prospérer si on ne tentait une expérience qu'avec certitude de 
succès ? Sans doute, mais les savants opèrent loin du publie, dans 
le silence des laboratoires ; oui, mais les artistes ont besoin du grand 
jour et du bruit. A l'heure actuelle, le Salon des Indépendants 
est le laboratoire des artistes, et c’est pourquoi son existence est 
bienfaisante. 

Cette existence, malgré vingt-huit ans de lutte, est toujours pré- 


caire. Les Indépendants n’ont jamais obtenu l'hospitalité officielle 
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que l’on a accordée libéralement au Grand Palais à plus d'une société 
dun intérêt et d’une vitalité médiocres. En 1908, ils étaient in- 
slallés aux Serres du Cours-la-Reine ; en 1909, ils émigraient à l’Oran- 
gerie des Tuileries; en 1910, ils s’installaient dans des baraquements 
au Cours-la-Reine et, depuis 1911, ils ont transporté leurs baraque- 
ments au quai d'Orsay. Selon l’espace disponible et selon les 
ressources, le nombre des œuvres exposées a varié, landis que le 
nombre des exposants suivait une progression constante; ceux-ci ont 
été autorisés à présenter chacun six œuvres en 1910, année où le 
catalogue a porté 5 669 numéros, et en 1911, où le chiffre s’est élevé 
à 6745; tandis qu'en 1908, chaque exposant étant réduit à deux 
envois, le livret ne comportait que 1703 titres. Cette année-ci, avec 
un maximum individuel de trois ouvrages, 1300 exposants environ 
ont présenté 3562 morceaux. Ona déjà fait remarquer que c’étaient 
là une proportion et un total dont il conviendrait à l'avenir de ne pas 
s'éloigner, parce que chaque talent trouve suffisamment à s'exprimer 
et que l’ensemble peut être visité sans fatigue. 

L'installation dans des baraquements présente des inconvénients 
graves: une succession de quarante-trois salles en enfilade, où 
règnent souvent le froid et le vent, met à l'épreuve l’intrépidité des 
visiteurs. Il est parfois impossible de prendre le recul qu’exigeraient 
certaines œuvres. Par contre, sur la grosse toile grise, sous un 
simple velum, les objets exposés jouissent d’une lumière admirable, 
et cette lumière est la même pour tous. 

Parmi les exposants, il y a quelques exaltés ou illuminés. Ils 
élaient, si je ne me trompe, plus nombreux autrefois, et ils tendent 
à s’éliminer. Il y a des mauvais plaisants qui essaient de tourner en 
ridicule les tentatives d’art hardies. Ils sont presque tous dépourvus 
d'esprit et témoigneraient de plus d’audace si, au lieu de s’en 
prendre à des jeunes gens sans appui, ils s’attaquaient au faux pres- 
tige de quelques maitres en renom. La majorité des exposants est 
formée d'amateurs, les uns to*alement inexperts, la plupart sensibles, 
appliqués et maladroils, ils n’attendent ni gloire, ni bénéfice de Ja 
production de leurs travaux et se présentent à la foule pour leur 
salisfaction personnelle. Quelques malheureux, en nombre restreint, 
produisent des pastiches, des copies indigentes à peine déguisées 
dont ils escomptent, sans doute, la vente, ou encore sollicitent Vatten- 
tion par des images équivoques. Enfin, l'intérêt de l'exposition va à 
quelques écrivains d'art qui témoignent de leur sensibilité et de leurs 
connaissances techniques, à une poignée d'amateurs d’une valeur 
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exceptionnelle et aux artistes de profession. Parmi ces derniers, 
beaucoup d’étrangers, des débutants mais aussi des hommes en 
possession de la notoriété, auxquels d’autres Salons sont ouverts, 
mais qui restent attachés à l'institution qui les soutint à leurs dé- 
buts. On voudrait qu’une pareille solidarité fût générale et que les 
Indépendants fussent défendus par la présence de tous ceux qui y 
ont fait leurs premières armes. MM. Maurice Denis, X.-K. Roussel. 
Vuillard, Bonnard, Manzana, Jules Flandrin, qui exposaient encore 
naguère, ne se sont pas, nous l’espérons, éloignés sans esprit de retour. 

Parmi les envoisreçus sans aucune élimination et qui sont presque 
tous des tableaux ou des dessins, car la sculpture et les arts appli- 
qués sont à peine représentés, la commission de placement a su 
opérer le classement le plus heureux. Elle a, par une sorte de 
miracle, ordonné ce chaos et souligné la parenté des efforts concertés 
à dessein ou rapprochés par analogie et rencontre de tempérament. 

Les premières salles sont surtout consacrées aux amateurs; au 
centre apparaissent les « cubistes », puis, après le repos d'un grand 
salon où figurent des statuettes et des objets d'art, se développent 
les écoles novatrices, pour aboutir à la salle 43 où sont réunis les 
néo-impressionnistes. 

Ce Salon est très fréquenté. Quelques-uns, sans doute, viennent 
se divertir aux dépens de tentatives qu'ils ne comprennent pas, 
beaucoup accourent par curiosité, un très grand nombre par sym- 
pathie. Des papillons rouges apposés sur les ouvrages vendus 
attestent la multiplicité les achats. Des œuvres très diverses béné- 
ficient de cette faveur, et il ne m'est pas apparu qu'on put en tirer 
une conclusion nette sur l'orientation du goût des amateurs. 

Dès la première inspection on se convainc que les problèmes 
techniques continuent à solliciter avant tout les artistes novateurs. 
L'expression du sentiment, la traduction des idées ou de la réalité se 
subordonnent évidemment, pour la plupart, à la recherche des 
moyens picturaux. Cette préoccupation doit nous diriger dans notre 
examen. 

Tout progrès de l’art contemporain dans l’ordre technique prend, 
on le sait, son origine dans l’Impressionnisme, soit par les dévelop- 
pements de l’impressionnisme même, soit par les réactions que ce 
mouvement magnifique a déterminées. 

A l'extrémité de l’évolution impressionniste se placent les artistes 
qui s’inlitulent eux-mêmes néo-impressionnistes. Ils se sont aflir- 
més depuis longtemps avec autorité, ils appartiennent désormais 
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à l’histoire, et l'État vient de leur donner une sorte de consécra- 
tion officielle, en achetant, selon un vœu émis à plusieurs reprises 
par la Gazette, une œuvre de M. Signac, leur chef incontesté depuis 
la mort de son émule, Ch.-H. Cross. 

Je ne veux pas me donner le ridicule de découvrir les néo- 
impressionnistes, mais rarement occasion meilleure fut fournie 
d'étudier leurs doctrines, d’en examiner les modalités et les res- 
sources. 

On sait que, poussant à ses dernières conséquences les principes 
du mélange optique et de la touche divisée, M. Signac peint en 
juxtaposant les couleurs franches du spectre plus ou moins rompues 
de blanc, en touches quadrangulaires de quelques millimètres de 
côté. Il devrait obtenir, par cette méthode rigoureuse, des effets très 
lumineux et des couleurs intenses. Or, ce n’est pas précisément 
l'impression que donnent les ports, les paysages maritimes, les 
descriptions de Venise auxquelles il se complait. Le Chateau des 
Papes, à Avignon, et la vue de la Salute, qu'il expose ici, ont, comme 
tout son œuvre, quelque chose d'immatériel, on dirait une évocation 
lointaine, on devine l’espace et la couleur, plutôt qu'on ne les per- 
çoit. La notation n’est pas vague; elle ‘apparait, au contraire, très 
solidement construite, mais c’est un souvenir ou un écho de la vie. 
Je n’entends pas reprocher à M. Signac la rigueur avec laquelle il 
pratique cette méthode; cette application scientifique même est 
certainement une nécessité de son tempérament. Il sait d’ailleurs, 
à l’occasion, s'affranchir; ainsi dans ses aquarelles, comme le Chevet 
de Notre-Dame, où il procède par indications curieuses, riches de 
suggestions. Je voudrais lui faire remarquer qu’en raffinant sur les 
procédés impressionnistes, il s'est écarté de l'essence même de l’im- 
pressionnisme dont il se prétend le légitime héritier. Ses tableaux, 
peints avec une patience méthodique dans l'atelier, ne sont plus 
la sensation immédiate fixée rapidement que l'impressionnisme 
ambitionnait de communiquer dans toute sa fraicheur, et l'esprit 
interne indéniable qui anime ses toiles, le souci de la présentation 
rythmique, le caractère décoratif, sont très éloignés aussi des nota- 
tions spontanées de ses prédécesseurs. Par ces tendances nouvelles, 
M. Signac, en réalité, subit l'influence de la réaction contre l’im- 
pressionnisme, réaction dont nous étudierons bientôt les manifesta- 
tions directes. 

La volonté décorative s’accentue chez M" Lucie Cousturier et 
chez M: Chauchet-Guilleré; mais déjà ici la doctrine perd une partie 
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de sa pureté. Les touches que M. Signac pose, parallèles et normales 
au cadre, et auxquelles il ne donne point un rôle actif, suivent, 
chez M"° Lucie Cousturier, le rythme des lignes sinueuses. M"° Chau- 
chet-Guilleré enrichit sa palette de laques, carmins-et pourpres, et 
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(Société des Artistes indépendants.) 


ses fleurs en prennent plus de chaleur et un aspect plus affine. 

Les Jardins de M. André-Faure, l'Intérieur de forêt de M. Haart- 
man s’écarlent davantage encore de la stricte observance. Des effets 
plus intenses, mais aussi des parties dures ou lourdes, résultent de 
ces déviations. 
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Tout ce groupe d'artistes pratique, à l'exclusion de toute autre, 
la touche quadrangulaire. La division des tons peut, on le conçoit, 
s’opérer par des maniements du pinceau très différents. M'e Duval 
procède par des lignes ou des filaments de couleur. M. Laforêt, dans 
un paysage de montagne, juxtapose des taches de couleur rondes et 
minuscules. Il a pris soin de nous prévenir que c’est la « luminisme 
et non divisionnisme ». Je ne le chicanerai pas sur les termes, encore 
qu'il n’y ait pas contradiction à poursuivre la luminosité, qui est un 
but, par le moyen du divisionnisme. Je me borne à constater qu'il 
se rapproche singuliérement des divisionnistes italiens, tant par 
son métier que par l’effet intense et Apre qu'il obtient; il restaure, 
avec eux, le pointillisme préconisé, il y a trente ans, par l'infortuné 
Seural. 

L'intérêt de ces méthodes réside d’ailleurs, non dans la forme de 
la touche, mais dans l’usage exclusif ou presque exclusif des cou- 
leurs pures du spectre. Quiconque pratique la touche divisée sans 
s'interdire les mélanges sur la palette s'éloigne de l'esprit du néo- 
impressionnisme. Les effets obtenus sont d’ailleurs fort différents. 
On s’en convaincra en voyant l'aspect lourd, éteint, que prennent, 
près des œuvres que j'ai citées tout à l'heure, les Jardins à l'automne, 
pourtant vigoureux, de M. Vallat. 

Je disais, en abordant les néo-impressionnistes, qu'ils étaient 
entrés dans l’histoire; je n'ai pas entendu insinuer par là que leur 
effort fit périmé. Bien au contraire, cette exposition, où ils triom- 
phent, affirme leur vitalité. Je trouve surtout des gages de durée 
dans leur aptitude aux fins décoratives et le souvenir de cette salle 
à manger exposée naguère, où M™ Chauchet-Guilleré complétait 
d'une manière heureuse l’ensemble établi par M. Gallerey, me fait 
augurer de la façon la plus favorable de l'avenir de leur procédé. 

Ils n’ont pas éteint la tradition pure de l’impressionnisme. L’im- 
pressionnisme survit non seulement par le génie toujours vigoureux 
du maître qui en a posé les principes et révélé toutes les richesses, 
mais aussi parce qu'il demeure une méthode féconde dans laquelle 
certains tempéraments trouveront toujours leur meilleure applica- 
tion. Les Amandiers fleuris auxquels M. Paul Ramond a donné tant 
d'éclat et tant de fraîcheur ne se réfèrent-ils pas à des traditions 
désormais glorieuses? C’est à l’impressionnisme que M. Carrera doit 
les moyens par lesquels il exprime les émotions vigoureuses, par- 
fois presque brutales, que font naître chez lui les couleurs intenses, 
les lumières aveuglantes, les contrastes sur des gammes très éten- 
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dues; capable aussi de délicatesse, comme dans cette Femme en bleu 
qui se détache en valeurs justes, sur le bleu du ciel. 

Cependant, du sein même de l’impressionnisme, au moment où 
celui-ci paraissait destiné à tout envahir, se dégagèrent des artistes 
protestataires. Cézanne, Gauguin, van Gogh, s’éleverent contre les 
séductions d'un métier trop prestigieux, contre importance exces- 
sive accordée à la sensation. [ls attribuèrent un rôle nouveau à la 
couleur, préconisèrent l’ingénuité, les recherches de construction 
et de composition, l'expression du génie intime. Leur souvenir est 
ici présent et leur empreinte directe est sensible sur quelques 
artistes. Les natures mortes striées de M. Roger Parent relèvent de 
van Gogh; M. Paul Sérusier, dans ses sous-bois rouges et ses fou- 
gères dorées, continue la tradition de Gauguin dont Mie Bernstein 
essaye de retrouver les effets. Ce sont, enfin, les procédés mêmes et 
l'esprit de Cézanne qui animent M. Blanchet, soit qu’il groupe des 
figures autour d’un cerisier, soit qu'il établisse un portrait ou étudie 
un intérieur. 

Moins immédiates, les mêmes influences sont à la base de lacti- 
vité d’un groupe important d'artistes novateurs. Leur nombre se 
grossit de la collaboration de cette pléiade de peintres issus de l’ate- 
lier de Gustave Moreau qui, par un effort mémorable, se sont dé- 
gagés de l'éducation la plus raffinée pour reconquérir une person- 
nalilé indépendante. 

Leurs recherches sont ingénieuses el multiples. Depuis plusieurs 
années on les voit, avec une persévérance remarquable, essayer de 
traduire le corps humain. Ils n’oublient pas le jeu de la lumière, la 
sensation d’air, mais ils veulent affirmer la construction solide 
et définir les volumes. Leurs études ont paru parfois brutales 
ou sommaires et l'on n’a pas toujours assez tenu comple de la ten- 
sion qui leur a été nécessaire pour éviter de retomber dans un aca- 
démisme. Ils touchent aujourd’hui à des réalisations. J'en veux 
pour preuve, non la Femme au miroir de M. Benda, ni la Domina de 
M. Montassier, où l’on trouveraitsans peine des marques de compro- 
mis, ni la Femme couchée de M. Manguin, qui fut souvent plus heu- 
reux, mais le Modèle de M. Puy. Il y a, dans cette page vigoureuse et 
sobre, qui se défend contre tout agrément et qui prétend seulement à 
être juste, non seulement l'œuvre d’un artiste arrivé à la possession 
de ses moyens, mais un manifeste très valable : le corps humain 
affirmé dans sa structure et présenté en fonction de l'atmosphère. 
On peut regretter que M. Lombard n'ait pas présenté ici sa Fortuna, 
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qui, avec des différences de tempérament, aurait concouru à la 
même démonstration. 

Par des essais parallèles a été tentée la rénovation du portrait. 
Ici encore la poursuite de la franchise, le désir d'éviter l’inconsis- 
tance, l'emportent sur le souci de l’élégance et de la grâce. La Pari- 
sienne deM. Urbain est un morceau sincère, point raffiné, en somme 
très sûr. Je doute qu'une mondaine prenne plaisir à être ainsi por- 
traicturée, mais l'esprit d’une de ces jeunes filles de la génération 
nouvelle, plus curieuses de sociologie que de /hrt, se traduirait 
aisément en une semblable image. La fillette que M. Picart Le Doux 
a assise sur le coin d’une chaise, avec ses yeux limpides et son 
tablier bleu, a une robustesse pareille, accompagnée de plus d'éclat. 

Le paysage, comme il est naturel, sollicite un nombre beaucoup 
plus considérable d'artistes, el, ici, l'évolution apparaît plus complexe. 
Les uns s’attachent à exprimer par des moyens volontairement 
réduils, comme en raccourci, une impression synthétique. Ils oppo- 
sent à la richesse des symphonies impressionnistes, quelques notes 
véhémentes. Ainsi M. Batigne décrit les bords de la Seine sous la 
lumière aveuglante du soleil; ainsi M. Renefer a vu, par un ciel 
couvert, le quai d'Orsay. En ce sens, l'apport capital est celui de 
M. Marquet : un pont noir qui se délache sur un ciel blane et se 
reflète dans l'eau verdâtre, produit, par sa simplicité voulue, l'effet 
le plus saisissant et suggère, avec autorité, impression d'espace 
lumineux. Ne nous y trompons pas: les moyens d'expression ne 
sont pauvres qu’en apparence. Les nuages, qui, au premier moment, 
apparaissent uniformément blancs, ont été modelés avec finesse ; 
l’eau a été très étudiée, les parties qui ont été résumées, comme 
l'indication du pont, l'ont été de propos délibéré, avec un instinct 
remarquable des valeurs, et si M. Marquet a obtenu cette réussite, 
c'est qu'il réunit, à un certain degré, ces deux ordres de mérites en 
apparence contradictoires, qui se concilièrent à un degré éminent 
dans le génie de Manet : le sentiment des valeurs subtiles et, 
d'autre part, l'audace des oppositions les plus déclarées. 

Ainsi même en cet ordre, point d'improvisation. Le travail d’éla- 
boration est plus important encore chez ceux que domine le souci 
de la composition. Il n’est pas de courant qui soit, à l’heure actuelle, 
plus marqué : il entraîne M. Domergue-Lagarde, avec ses simplifica- 
tions élémentaires, M. Camoin, avec ses ellipses colorées. IL s’im- 
pose aux tempéraments les plus divers. M. Bauche ordonne son pare 
aux feuilles brûlées par l'automne, et M. Bach les montagnes dont 
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les arbres se tordent sous un coup de vent. M'° Dujardin-Beaumetz 
voit par ensembles le port de Saint-Malo. M. Lacoste et, dans son 
sillage, M. Varenne, soumettent à de pareilles lois leur timide ingé- 
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nuité. MM. René Juste et Chénard-Huché inscrivent dans des masses 
équilibrées leurs accents apres ou frustes. 

C'est en ce point qu'apparaît, avant tout, l’action de Cézanne, 
immédiate sur M. Bacqué ou M. Charlot, sensible dans le paysage 
de M. Paviot, dans les vues de Bohême de M"e Machotka. A l'extré- 
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mité de ces directions, M. Pichon situe L'Église sur la falaise avec 
une sécheresse quasi géométrique. 

La valeur de toutes ces recherches s'avère de ce qu’elles s’impo- 
sent à des artistes nourris dans des disciplines tout opposées. 
M. Lebasque, imprégné d’impressionnisme, pour résoudre les pro- 
blèmes de plein air qu’il se propose, s'inspire, à l'heure présente, 
de ces acquisitions. 

L'étude des lignes, des volumes, de la composition, a fait passer 
au second plan et presque négliger les expériences consacrées à la 
couleur. Les « fauves » dont il y a deux ou trois ans d’aucuns affec- 
tèrent de s’effrayer, ont évolué vers des directions différentes ou se 
réservent. MM. van Dongen, Derain, Henri-Matisse se sont abstenus; 
M. Verdilhan évoque à peu près seul leurs outrances; M. Went- 
scher rappelle les simplifications rythmiques de M. Henri-Matisse. 

Les esprits outranciers obéissent aujourd’hui à une autre fasci- 
nation : c’est la question des volumes qui les enivre. Le « cubisme », 
surgi il y a deux ans à peine, a fait une prodigieuse fortune: plus 
de quatre-vingts toiles aux Indépendants, d’une façon plus ou 
moins complète, se réclament de ce dogme nouveau. 

Un phénomène si important, quelque opinion qu'on en conçoive, 
ne saurait être passé sous silence. Et me voici fort embarrassé. J'ai 
regardé avec attention les ouvrages des « cubistes » et je dois avouer 
que je ne les comprends pas. Il me semble qu’ils protestent, avec 
véhémence, contre les mirages, l’inconsistance, la notation de l’in- 
stant fugitif, le culte, en somme, des apparences, tous crimes que 
l’on peut, à la rigueur, imputer à l’impressionnisme. Ils répudient 
des prestiges menteurs, veulent restituer aux êtres leur solidité et 
les représenter dans leur essence. Ils sont, je le suppose, dans le 
mème état d'esprit où, selon le récit de Vasari, se trouva jadis Paolo 
Uccello. Le bon Paolo appartenait à cette génération de peintres flo- 
rentins qui découvrit que les hommes n'étaient ni des esprits, ni des 
silhouettes, mais que leur corps avait un volume et qu'il existait des 
rapports cerlains entre eux et les objets dont ils vivaient entourés. 
Épris de ces admirables vérités, Paolo Uccello en perdit le sommeil: 
il passait ses nuits à les étudier et il composa des tableaux où les 
masses étaient scientifiquement définies, tableaux qui nous inspirent 
aujourd'hui encore du respect et de l’étonnement. 

J'imagine que nos « cubistes » subissent un enthousiasme sem- 
blable. Malheureusement leurs méthodes sont plus compliquées. Il 
me semble, d’ailleurs, qu’elles sont sujettes à variation. L'an dernier, 
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ils exposaient des lableaux où des formes humaines étaient réduites 
à des cylindres et à des polyèdres; cette année-ci, en examinant les 
œuvres de leurs chefs, de MM. Gleizes, Le Fauconnier ou Metzinger, 
de M. Delaunay qui a fait, manifestement, un effort considérable. 
il me semble qu'ils décrivent les spectacles tantôt comme s'ils 
les apercevaient à travers des cabochons à facettes, tantôt comme 
s'ils étaient sectionnés par une série de plans arbitraires. Mais, à la 
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vérité, je m’ingénie en vain à pénétrer leurs intentions. Je com- 
prenfls mieux les toiles de MM. Lhote et Tribout, qui ont moins de 
mépris pour la couleur, mais j'ai l'impression, — si je me trompe 
je m'en excuse auprès d’eux, — qu'ils plaquent du « cubisme » sur 
des toiles dont la conception n’est point vraiment novatrice. 

Je ne suis pas sans en vouloir aux « cubistes » de l'impossibilité où 
je suis de pénétrer jusqu’à eux. Depuis vingt-cinq ans que je regarde 
des tableaux, je ne me suis jamais dérobé aux novateurs, et j'ai 
eu, jusqu'ici, l'illusion de découvrir leurs intentions. Il me déplait 
de me sentir débordé. Me méfiant de mes lumières et, sans vouloir 
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attendre la publication du manifeste que préparent, dit-on, 
MM. Gleizes et Metzinger, j'ai lu avec grande attention un article 
récent consacré au « cubisme » par M. Jacques Riviere’. J’y ai appris 
que les « cubistes » étaient entraînés par une force qui les dominait 
sans qu'ils en eussent une parfaile intelligence, ce qui est, au 
demeurant, le cas de tous les révolutionnaires, qu'ils commettaient 
une suite d’erreurs dont le moindre effet était de rendre leurs 
tableaux ridicules, incohérents et inintelligibles, mais qu'ils se 
dégageraient pour appliquer bientôt les lois qui s’imposeront désor- 
mais à la peinture, c’est-à-dire l'abandon de l'éclairage et de la 
perspective, pour arriver à rendre les choses telles qu'elles sont, 
c'est-à-dire autrement qu'elles ne paraissent. J’engage mes lecteurs, 
car peut-être mon analyse est infidèle, à lire les pages savou- 
reuses où M. Jacques Rivière, avec infiniment de verve et de talent, 
établit ces principes paradoxaux. Je ne lui fais d'autre reproche que 
de prendre comme type du « cubisme » M. André Lhole, qui, à mes 
yeux ignorants, n’est qu'un cubiste mitigé. 

Je serais bien tenté de m’écrier avec Corot : « L'art est plus 
simple que cela! » Mais je me ressaisis : la fièvre « cubiste », qui est 
à son paroxysme, va sans doute entrer dans sa phase de régression. 
Les habiles, comme MM. Tribout ou Lhote, sauront se dégager. Les 
hésitants, comme M. Picabia, autrefois impressionniste, puis émule 
de M. Henri-Matisse avant de donner dans le « cubisme », subiront 
d'autres entrainements. Les convaincus auront profité de cette 
gymnastique et en garderont des instincts de construction el de 
solidité. Déjà, dans la Vénus de Médicis de M. de Segonzac, on devine 
ce qui: pourra demeurer de toute cetle équipée. 

Les forces qui ont dirigé la réaction dans l'étude du nu, dans le 
portrait et le paysage, ces forces qui bouillonnent tumultueuses 
dans les inventions moroses des « cubistes », ont ramené quelques 
esprits mesurés, par des routes diverses, à des conceptions et à des 
ordonnances classiques. Les compositions concertées selon un 
rythme interne où personnages, objets, fabriques et paysages s’accor- 
dent en une signification unique, ces compositions naguère abandon- 
nées, reparaissent avec une force singulière, et, quand M. Deltombe 
présente dans un champ un jeune paysan qui donne une pomme à 
une fillette, ce n’est plus une scène de genre ou une « tranche de 
vie » qu'il nous veut offrir, mais une page décorative aux lignes 
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patiemment méditées. M" Marie Laurencin balance les lignes 
incertaines et onduleuses de ses musicales fantaisies. La nudité 
héroïque, les visions antiques, l'épopée et l’églogue ressuscitent une 
fois encore de leurs morts apparentes, qui ne furent que des engour- 
dissements. M. Dusouchet campe un Génie du repos éternel et un 
groupe synthétique de la Maternité. M. Kern peint une Amazone 
sans oublier un casque antique parmi ses attributs. M. Marinot, 
avec ce sens si spécial qu'il a de la composition et de la couleur, sym- 
bolise la nuit et évoque une Néréide. M. Jaulmes situe loin de nos 
civilisations ses aimables et délicates fantaisies décoratives. M. Zak, 
dont je n'aime pas toutes les recherches, rythme comme un bas- 
relief un groupe de cavaliers dévêtus. Tous les motifs usés se régé- 
nèrent par une exécution rénovée. 

Une semblable discipline, non pas imposée par un enseignement 
factice et officiel, mais consentie spontanément par de libres esprits, 
répond, à n’en point douter, à une disposition permanente du génie 
français. Les bénéfices que l’on en peut attendre n'apparaissent 
nulle part mieux que dans les envois de M. Déziré. Le talent de cet 
artiste ne s’est pas affirmé par des effusions de plus en plus libres; 
il a muri, au contraire, par les contraintes sévères qu'il s’est impo- 
sées. C’est en resserrant sa pensée, en mesurant ses modes d’expres- 
sion, qu'il est arrivé à une plénitude concentrée où se manifeste 
une intelligence classique. Il a retrouvé, aussi, cet amour épuré et 
silencieux que, depuis Virgile, les bois ombreux et frais ont inspiré 
à des ames raffinées et discrètes. L'originalité d'une notation très 
claire, où les blancs jouent un role soutenu, l'accord de la technique 
et de l’inspiralion, font le prix et le charme de ces tableaux où des 
bergers et une haigneuse s’associent à la fraîcheur de paysages prin- 
taniers. Le turban que porte la baigneuse reporte notre pensée à 
une figure du Bain ture d'Ingres. M. Déziré a voulu cette suggestion; 
mais, s'il se réclame d'un illustre parrainage, il n’emprunte aucune 
formule littérale au génie auquel il se sent apparenté. 

Un dernier envoi de M. Déziré, une Nature morte, décrite dans 
un style sûr et sobre, appelle une réflexion générale. Ce sont des 
objets arbitrairement groupés, assemblés par de pures nécessités 
rythmiques. Naguère il semblait que l’on ne düt présenter des 
objets ou des fleurs que pour évoquer la vie obscure par quoi ils 
s’associaient à nos prédilections intimes. La préoccupation décora- 
tive a reconquis ce domaine. Avec les techniques les plus variées, 
MM. Déziré, Paviot, L. Gabriel, Tavernier, Rougeot ou M™° Galtier- 
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Boissière reviennent aux présentations compromises jadis par Blaise 
Desgoffe ou par Vollon et illustrées à jamais par Chardin. Le Bouquet 
véhément de M. Fornerod, le Guéridon intense de M. Hugonnet ont 
des intentions de décors. Les animaux, la figure humaine, les pay- 
sages, interviennent à leur tour chez MM. Gaboriaud, Quesnel ou 
Voguet, pour équilibrer un panneau ou une tapisserie. 

Si intense que soit le courant qui entraine à la recherche des 
volumes et des lignes, il ne peut cependant prévaloir contre les 
tendances essentielles de quelques artistes. Même quand il tente 
un groupement décoratif, M. Laprade demeure un essayiste, qui 
chérit ses défauts plus encore que ses qualités. M. Francis Jourdain 
préfère ses impressions ténues aux paysages qui les suggèrent. Les 
fleurs que M. Werner peint dans.une gamme trés blanche, les fleurs 
et les bibelots rares que M'° Alice Hesse enveloppe d’une lumière 
dorée, traduisent des sensibilités délicates. Ce sont des impressions 
légères, des accords subtils entre les matières, les lignes, l’atmo- 
sphère élue, que M. Chapuy et M. Gabriel Deluc expriment lorsqu'ils 
représentent, le premier une jeune femme assise sur son lit dans 
une chambre grise, l’autre un corps féminin plus précieux que les 
objets et les étoffes de prix qui lenvironnent. Les tons mauves et 
le demi-jour conservent aux scènes intimes de M. Renaudot leur 
charme distingué. 

Parmi les étrangers qui exposent, quelques-uns se font les échos 
de nos propres préoccupations. D’autres ajoutent une saveur parti- 
culière à des formules dont l’origine fut française. Les couleurs. 
boueuses ct les tons sales, dont M'° Dannenberg et M" Stettler tirent 
un si remarquable parti, leur viennent, il me semble, par altération, 
de la tradition de Courbet. Ailleurs, ce sont des lecons nationales 
qui s’offrent à nos réflexions, et, sans doute, nous n’avons plus rien 
à apprendre ni des Préraphaélites, ni du crépuscule whistlérien, dont. 
une Française, au reste, M!° Karpelès, est ici le meilleur interprète. 
Mais il est des indications dignes d’être méditées. 

Je vois un groupe d'artistes, anglais et américains pour la plu- 
part, mais non pas tous, qui peignent dans des gammes extraordi- 
nairement claires, où les blancs jouent un rôle prépondérant. Ils 
traduisent ainsi les scènes d'intérieur et le plein air, et manifestent 
des tempéraments différents, mais aucune de leurs œuvres n’est 
froide ni blafarde, et, toutes, elles ont une grande luminosité. Voici, 
notés avec une rapidité ample, des paquebots par M. Oberteuffer, et 
une scène intime, par Mwe Amiard-Oberteuffer ; M'° Boyd évoque les 
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aspects de Venise en quelques indications cursives qu’elle aimerait 
encore à abréger; M. Ericson analyse avec plus de calme une petite 
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ville russe; M. Burnside chante la paix des bords du lac de Geneve 
et des rives du Loing. Rien, enfin, ne saurait exprimer la distinction, 
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le charme discret des paysages et des vues de villes que signe 
M. Harrisson. 

L'exemple de M. Déziré témoigne du profit qu'il pourrait y avoir, 
pour des Français, à tenter des tonalités analogues. J'imagine aussi 
qu'il y aurait bénéfice, pour des artistes curieux, à scruter les 
méthodes par lesquelles cerlains peintres du Nord essaient de fixer 
des effets particuliers d'éclairage. I y a ici des peintres finlandais, 
MM. Munsterhjelm et Salokivi, et un peintre arménien de la Fin- 
lande, M. Alhazian, dont les toiles sont de nature à provoquer de 
fructueuses réflexions techniques. 

Des réflexions techniques ! Me voici donc gagné, à mon tour, par 
cette obsession des expériences formelles qui hante tant d'artistes 
inquiets en ce Salon. Ne conviendrait-il pas bien plutôt de protester 
contre le caractère exclusif des préoccupations de métier? 

L'esprit, parmi tant de toiles, trouve peu d’aliment. La pensée 
religieuse est presque complètement absente. Quelques essais sym- 
boliques prolongent le souvenir presque aboli de la Rose-Croix et 
éveillent peu de sympathie. L'idéal et l'au-delà n’intéressent plus; 
les réalités ne touchent guère; les spectacles de la rue, de l'usine, 
des champs, excitent peu de curiosités. Parmi tant de paysages et 
de natures mortes, il faut de patientes recherches pour découvrir 
quelques pages où se reflète un sentiment humain. Je ne vois à si- 
gnaler qu'une Maternité, dessinée par M. Peské; des enfants dans 
un intérieur, par M. Cadène; des ouvriers travaillant dans un port, 
par M. Turin, et surtout le chantier ensoleillé célébré par M. Luce. 
J'ajouterai, bien que le métier en soit peu savoureux, mais parce 
que le sentiment en apparaît sincère, la Répétition à la « Schola 
Cantorum », de M. de la Hougue. 

J'ai proposé tout à l'heure l'exemple des étrangers. Sur ce point 
aussi, ils valent d'être invoqués. Les toiles où M. Tarkhoff, 
M Babaian exaltent l'affection maternelle, celles où M'e Manusson 
décrit les gens près desquels elle a vécu, ce noble dessin où M. Mon- 
turide représente un couple ouvrier, perdent-ils de leur intérêt 
technique, pour s'appuyer sur des instincts généreux? 

Nos jeunes peintres ne se sentent-ils pas suffisamment armés? 
Poursuivront-ils longtemps encore leurs expériences loin de nos 
idées, de nos passions, de notre existence, étrangers à la Cité? Les 
plus hésilants d’entre eux, ceux qui s’embarrassent dans les sys- 
tèmes, ne trouveraient-ils pas une certitude et une allégresse le 
jour où, au lieu de raffiner uniquement sur leur écriture, ils s’atta- 
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cheraient à développer quelque grande pensée? Aucune contrainte 
extérieure ne les oblige à se renfermer dans l’art pour l'art; nous 
nous étonnons, au contraire, de les trouver si indifférents. Avec 
quelle joie nous découvrirons qu'ils ont nos enthousiasmes, qu'ils 
partagent nos espoirs et qu'ils souffrent comme nous! 

La sculpture est, aux Indépendants, à peine représentée. De 
souples études de M. Quillivic, les statuettes de M'’ Curtis-Huxley, 
retiennent surtout l'attention. Dans l'art décoratif, avec les céra- 


VERRERIES EMAILLEES, PAR M. MARINOT 


(Société des Artistes indépendants.) 


miques de M. Massoul, je signalerai les faiences de M. Chaumeil, 
une chainette de collier d’un agencement ingénieux et léger de 
M. Mangin, et, avant tout, les verreries de M. Marinot. M. Marinot 
en avait déjà exposé quelques spécimens l'an dernier au Salon 
d'Automne et récemment à l'Exposition des Artistes décorateurs. 
Si je ne m'abuse, il y a longlemps qu'une innovation de si grande 
importance n'était venue enrichir l'art du verre. Inspirés par 
des techniques traditionnelles, ces coupes et ces flacons doivent à 
l'aspect inédit des émaux qui les décorent leur originalité. 

Au terme de cette enquête, je ne m’excuserai pas de l'avoir pro- 
longée :. J'ai le sentiment de n'avoir pas enflé la voix et de n'avoir 


1. Je regretterai bien plutôt de n’avoir pu parler des paysagistes régionaux : 
MM. F. Olivier et Seyssaud, peiutres de la Provence; M. Dulac, peintre de l’Aqui- 
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pas couvert des œuvres incomplètes d’éloges inconsidérés. Le soin 
que j'ai mis à scruter des intentions et à définir des espoirs se jus- 
tifie par l'expérience du passé. Il nous assure que, si tous les 
efforts ne trouvent pas leur récompense, aucun d’eux ne saurait 
être vain absolument, I] nous enseigne aussi que les œuvres parfaites 
ont été précédées et préparées par de multiples tatonnements et 
nous invite à noter avec sympathie les balbutiements qui seront les 
hymnes de demain. 


II 
LE SALON DE LA SOCIÉTÉ NATIONALE 


Il n'est qu'une voix pour déplorer l’évolution qui a transformé, 
en quelques années, un organisme de combat en un groupement 
quasi fermé. Ceux qui saluèrent avec joie l'apparition de la Société 
Nationale ne se peuvent consoler de l'évanouissement des espé- 
rances qu'elle avait suscitées. On se demande s’il ne faut pas voir 
ici la manifestation de celte tendance qui cristallise peu à peu et 
frappe de stérilité les institutions et les idées qui parurent tout 
d'abord les plus généreuses et les plus souples. 

Il ne semble pourtant pas vraisemblable que des artistes aient 
si complètement renié leurs origines. S'il en est d'intolérants, il en 
est, parmi les plus autorisés, dont la liberté d'esprit est indéniable ; 
la majorité est, sans doute, formée d'indifférents qui acceptent 
une situation dont ils bénéficient sans arrêter leur pensée sur les 
proscriplions qui sont la rançon de leurs avantages. Ils seraient 
plus accueillants s'ils ne craignaient d’être dépossédés. 

La crise de la Société Nationale dérive peut-être non d’une 
altitude de principe, mais des conditions matérielles que les circon- 
stances lui ont imposées. La partie du Grand Palais qui lui a été 
allouée est insuffisante et paralyse son extension. La section d'art 
décoralif et celle de gravure, les plus étroitement partagées, sont 
aussi celles qui se renouvellent le moins; au contraire la sculpture 
qui dispose relativement de plus grands espaces, sinon d'espaces 


laine; Mile Klein, M. Bichet, chantres du Limousin, etc. — J'aurais voulu aussi 
éludier la Meute de M. Site, les animaux de Me Homolacs, les chevaux de Mile Harke, 
de MM. Bolliger et Cezaletti. Le carton du tableau de ce dernier, reproduit au 


début de cet article, montrera, du moins, par quelles études solides son tableau 
a été préparé, 
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convenablement aménagés et éclairés ‘, la sculpture, dis-je, est lar- 
gement accueillante : sur 377 morceaux inscrits au catalogue, la 
moitié au moins ont été envoyés par des artistes qui ne sont ni 
sociétaires ni associés. Aussi est-ce la partie la plus vivante de 
l'Exposition. 

Par contre, des 1 292 numéros qu'offre la section de peinture, il 
n'en est que 360 environ, un peu plus du quart, signés par des 
peintres étrangers à la Société. La place manque. En vain, l’on a 
encombré les pourtours et logé des toiles dans des recoins obscurs ; 
il y a pléthore. Pour gagner des surfaces, il faudrait renoncer à ce 
mode de présentation plus large, plus libre, auquel nous avons 
jadis applaudi, entasser les tableaux comme on fait au Salon des 
Artistes Français. Encore que certaines gloires mai élayées occupent 
parfois des parois excessives, le remède serait déplorable et l'on ne 
peut le recommander. Remarquez, au reste, que le mal ne fera 
qu'empirer. La Sociélé Nationale a vu en vingt ct un ans disparaitre 
environ cent cinquante de ses membres; elle a, dans la seule année 
dernière, élevé au sociétariat vingt-cinq de ses associés et créé trente 
associés nouveaux. De la comparaison de ces chiffres, il est aisé de 
conclure que d'ici peu de temps, si elle ne modifie pas son règlement 
ou si elle ne prend le parti héroïque et nécessaire de déplacer ses 
assises, la Société Nationale ne pourra plus accueillir qu'un nombre 
insignifiant d'invités à ses manifestations. 

Elle perdra alors peu à peu ses raisons d'exister et le silence se 
fera progressivement autour d'elle. Dès à présent sa vitalité apparait 
fort ralentie. Elle n’a jamais su attirer le grand public. Bien 
qu’abritée dans le même palais que les Artistes Français, malgré des 
conditions d'accès identiques et une publicité semblable, elle ne s’est 
pas imposée à l'attention de la foule. Dans ses salles, sauf pendant 
quelques heures l'après-midi du vernissage, les visiteurs ne se 
pressent jamais. Des artistes, des étrangers, quelques esthètes aux 
costumes d’une originalité excentrique, moins nombreux d’ailleurs 
d'année en année, surtout des amateurs élégants, gens du monde 
affectant des goûts raffinés, cireulent sans bruit, échangeant à mi- 
voix leurs réflexions. I] règne une atmosphère de bon ton. Les 
goûts de ce publie choisi ne sont pas toujours parfaitement éclairés. 
IL ne dédaigne pas un style tapageur, prend plus de plaisir qu'il ne 

1. Un effort a été fait pour attirer et retenir le public dans la grande salle de 


la sculpture. Un salon de repos y a été aménagé, une décoration a été esquissée. 
L'aspect est moins glacial. On pourra mieux faire encore. 
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conviendrait à des plaisanteries peintes, admire par tradition des 
productions faibles ou détestables de maîtres dontles noms lui sont fa- 
miliers.Cette année, si M. Zuloaga bénéficie de la curiosité la plus vive, 
peu de personnes s’arrétent devant M. Maurice Denis, et MM. Boldini, 
Gervex, Dagnan-Bouveret ou Jean Béraud se partagent le succès. 

A voir ce public, on comprend que les artistes qui travaillent 
pour lui plaire ne songent pas à se renouveler; on devine aussi 
pourquoi ils s’'adonnent aux morceaux de pure facture et ne se préoc- 
cupent ni de passion, ni d'idées. Ils restent ainsi en communion 
avec des amateurs qui ne veulent pas être troublés et qui, sensibles 
uniquement au raffinement de la forme, regardent un tableau 
comme ils admirent un bibelot. Les sections de peinture et d'art 
décoratif sont d’ailleurs les seules fréquentées. 

La Société Nationale a done manqué aux missions qui lui 
auraient assuré un role essentiel. Elle aurait di reprendre l'œuvre 
depuis longtemps abandonnée par les Salons officiels, travailler à 
l'initiation du plus grand nombre, élever peu à peu la foule à l’intel- 
ligence du langage de l’art. Elle ne s'est pas souciée de ce travail. 
Elle pouvait aussi, et cet objet n'était en rien contradictoire avec 
le précédent, maintenir le contact entre une élite déjà initiée et les 
novateurs, faire bénéficier les générations nouvelles de la sympa- 
thie acquise aux efforts accomplis. Elle a failli également à cette 
tache et a laissé les postes d'avant-garde au Salon des Artistes 
Indépendants et au Salon d'Automne. D’autres soins encore la solli- 
cilaient : il eût été facile par des présentations ingénieuses de 
rapprocher la peinture, la sculpture, les arts appliqués et de leur 
assurer le bénéfice qui naît de leur accord et de leur adaptation 
commune aux fins sociales. Celte fonction, la Société Nationale ne 
l'a pas non plus assumée. 

On trouvera dans l'exposition actuelle peu de noms nouveaux, 
les artistes novateurs placés de la façon la plus défectueuse, les 
artistes connus présentés, pour la plupart, par des œuvres analogues 
à celles qu'ils exposèrent les années précédentes dans les mêmes 
salles et aux mêmes places. A ce réquisitoire très légitime il convient 
en toute justice d'ajouter une contre-partie. Tout d'abord, des œuvres 
peuvent être intéressantes, même si elles ne sont pas nouvelles : le 
critique se voit obligé de les signaler brièvement pour ne pas recopier 
des jugements antérieurs et des épithètes usées, mais le visiteur a 
le-droit de s'y plaire. On trouve un grand nombre de telles œuvres 
ici. Bien plus, quelques artistes ont fourni un effort exceptionnel ou 
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ont été particulièrement heureux; il suffirait que MM. Zuloaga, 
Maurice Denis, Aman-Jean ou Albert Besnard aient exposé, que 


CHEVAUX AFFRONTES, TABLEAU DE M. ROLL 


(Société nationale des Beaux-Arts.) 


M. Roll, vieil athlète invaincu, aitenvoyé ses Chcvaux affrontés, pour 
? ? “ 
que ce Salon ne fût pas indifférent". 
1. On regretlera que les expositions d'ensemble dont Gustave Colin et 
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Mais il y a aussi des sources d'intérêt général. Sous la stagna- 
tion apparente, des courants importants se dessinent. L’un d’eux 
entraine les peintres vers l’art monumental. Le travail de rénovation 
de la sculpture, dont nous avons trouvé quelques signes à peine aux 
Indépendants, s’accomplit en partie ici. La contribution des étran- 
vers, qui fut rarement aussi brillante, mérite d'arrêter l'attention. 
Enfin la création d’une section d’art appliqué à la décoration des 
jardins offre un intérêt esthétique à la fois et social. Ainsi, même 
quand il paraît se dérober, l’art est soulevé et entrainé par le 
souffle, perpétuellement destructeur et créateur, de la vie. 


LÉON ROSENTHAL 


MM. Dagnan-Bouveret, Blanche et Lepère bénéficièrent les années dernières, 
n'aient pas été renouvelées. 


(La suite prochainement.) 
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LE NOUVEAU TABLEAU DE BELLINI 


AU LOUVRE 
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EST A figure du Sauveur de Giovanni 
TPE 
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Bellini, traitée en demi-nature, 
on À À que vient d'acquérir le musée du 

Louvre, est une des peintures les 
plus importantes qui, depuis plu- 
sieurs années, soient entrées dans 
une collection publique. Tout 
d'abord, c'est une œuvre d'art 
parfaitement belle et sérieuse; en 


second lieu, c'est un spécimen 


incontestable du maitre qui a 


peut-étre été le plus grand peintre 
de Venise, au moment le plus intéressant de son développement 
artistique. 

L’authenticité du tableau est si claire, si évidente, qu'il est à 
peine nécessaire de la démontrer par des rapprochements; qu’on se 
contente de jeter les yeux sur le sévère petit tableau de Bellini à 
la National Gallery (n° 1233), Le Sang du Rédempteur. Ce sont 
deux chefs-d’euvre de la même main. Chaque détail anatomique 
vaut une signature; j'en dirai autant du paysage, des nuages, de la 
lumière, du traitement tout sculptural de la forme — héritage de 
l'éducation padouane de Bellini, dont il devait se dépouiller un peu 
plus tard. 

Bien plus : non seulement les peintures sont du méme artiste, 
mais elles reflètent l’une et l’autre le même sentiment, le même 
état d'âme. Et c’est en cela même que réside, à mon avis, l'intérêt 
le plus significatif du nouveau tableau : dans le développement d'une 
grande nature d'artiste, il se place au moment où l’art lui-même était 
le plus apte à rendre Je sentiment qui déborde de ce panneau : cette 
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sévérité, cette tendresse, ce sérieux, cette plénitude tragique, et pour- 
tant contenue, de pitié et de tristesse, cette noblesse dans la souf- 
france, que Bellini, entre 1450 et 1460 environ, a su exprimer avec 
plus d’éloquence et de dignité que nul autre. 

L’émotion, chez lui, était sans doute sincèrement religieuse, car il 
peut fort bien, dans sa première jeunesse, avoir subi les atteintes de ce 
renouveau de piété que suscitèrent les missions de saint Bernardin. 
L'une de ces missions, faite à Padoue en 1443, produisit une impres- 
sion particulièrement profonde; on peut penser que le jeune artiste, 
alors apprenti dans cette ville, n'y a pas échappé. Cette hypothèse 
est tout au moins admissible pour expliquer le caractère éminem- 
ment spirituel des premières œuvres de Bellini. Mais si l’art, tel qu'il 
le pratiquait alors, n'avait pas été « au point », Bellini eût pu être 
converti par saint Bernardin sans que nous en eussions rien su, ou 
sans que l'étude de ses œuvres révélat cette vicissitude de sa vie 
morale. Assurément, bien des peintres, depuis l’époque de la jeu- 
nesse de Bellini, ont été imbus de sentiments religieux, ont traversé 
des crises de piété. Mais le fait que d’autres peintres, depuis ce temps- 
la, n’ont pas été capables d’exprimer ces sentiments avec tant de 
pureté, tient à ce que leur art avait pris et suivi un chemin qui les 
en détournait, ou y laissait introduire, comme cela s’est vu en 
Espagne, des éléments étrangers. 

Que s’était-il done passé? Vers la fin du xv° siècle, la peinture 
perdit peu à peu, à Venise même, l'équilibre jusque-là réalisé 
instinctivement entre le symbolisme et la représentation. A J’instant 
précis où celui-là ne l'emporte pas sur celle-ci, l’art est parfaite- 
ment propre à communiquer des sentiments religieux profonds 
comme ceux qu'exprime le Sauveur de Bellini. A une étape anté- 
rieure, où le symbolisme domine, l’art peut figurer des émotions 
mystiques et surnaturelles; mais c’est seulement quand il y a équi- 
libre qu'il peut leur prêter une expression vraiment humaine, avec 
moins de terreur et plus de pitié. Quand l'équilibre est rompu en 
faveur du réalisme de la représentation, l'élément humain commence 
à prendre le dessus sur l’élément religieux. Finalement, lorsque 
limitation de la nature a produit tous ses effets, il ne reste guère 
que l'élément humain; alors toute tentative de parler la langue des 
émotions religieuses aboutit à la rhétorique et au mélodrame, aux 
sons creux ou faux. 

Giovanni Bellini, un peu après le milieu du xyv° siècle, a été le 
représentant accompli de cet art équilibré où le symbole est suffi- 
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Samment exprimé par le réel et non encore étoufté par une observa- 
lion trop minutieuse du détail. I] interprète plus qu'il n'imite, et 


c'est là un des éléments de sa grandeur, 


A tous égards, méme au point de vue de l’h 


abileté technique, 


LE SANG DU RÉDEMPTEUR, PAR GIOVANNI BELLINI 


(National Gallery, Londres.) 


celle époque a été celle du parfait équilibre dans l'art italien. La 
peinture ne l'avait Pas encore emporté définitivement sur le dessin, 
Les contours sont tracés d’une pointe aussi vive que dans les plus 
beaux reliefs de Donatello, les plans sont marqués presque aussi 
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nettement que dans la sculpture; pourtant, le modelé et les valeurs 
sont bien d’un peintre. Nous voyons, dans ce tableau, non pas une 
figure taillée en pierre ou en os, comme dans les peintures de 
Cosimo Tura, ni coulée en bronze ou en laque, comme dans Crivelli, 
ni simplement taillée à la façon d'un patron décoratif, comme dans 
les Primitifs vénitiens : c’est la création d'un peintre qui sent la 
couleur et l’atmosphère, mais qui travaille avec la même précision, 
la même gravité que s’il sculptait des matières dures. Cela donne à 
sa conception un air de dignité et de haute noblesse qu'un art de 
peintre plus intime, plus « à l'aise », plus complètement émancipé 
de la sculpture et de la ciselure, n’a pas été capable d’égaler. 

Le même équilibre se constate dans la part égale faite à la con- 
struction et à l'atmosphère, ou, pour mieux dire, aux deux méthodes 
de rendre la forme. Car la forme peut être traitée comme un con- 
tour ou comme une masse; on peut l'indiquer par le tranchant ou 
par la saillie. Et celte figure du Sauveur est précisément à mi- 
chemin, alors que les deux méthodes sont employées concurrem- 
ment et à titre égal. La lumière et l’ombre, les valeurs, l'air am- 
biant sont assez rendus pour contribuer, comme des facteurs 
distincts, au plaisir esthétique, mais ce n’est pas aux dépens de las 
force etde la fermeté des contours. Ainsi encore, l'expression gagne 
en puissance et en profondeur par la combinaison des ressources 
de deux arts si profondément distincts, le dessin au trait et le 
modelé en clair-obseur. 

J’ajouterai que l'équilibre s’observe aussi dans ce qu'on peut 
appeler l'interprétation littéraire du motif, en vertu d’une sorte 
d'harmonie entre ce qui est surnaturel et ce qui est humain. Le 
Sauveur n’est pas une idole lointaine, une divinité terrifiante; il n’est 
pas non plus l’image d’un homme affligé. Si Bellini s'est montré 
plus capable que personne de formuler ce type dans ses tableaux de 
jeunesse, ce n’est pas qu'il n’ait été conçu par d’autres avant lui ou 
après, mais du fait que son génie, dans l’état d'équilibre que j'ai 
signalé, était le plus apte, et peut-être même le seul apte, à doser, 
dans un mélange égal, les éléments religieux et humains. 

Même le traitement du paysage est, pour ainsi dire, au tournant 
des chemins. Hier, c'était un simple fond, une plate-forme, un motif 
d'architecture; demain, avec Giorgione, ce sera la nature chaude et 
vibrante; plus tard, le paysage triomphant de l'art moderne tendra 
souvent à étouffer les figures, à les réduire à l’état d'épisodes dans la 
scène représentée. Mais ici, à cette heure propice, le paysage fait 


LE SAUVEUR BÉNISSANT 


PAR GIOVANNI BELLINI 
(Musée du Louvre), 
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discrètement écho à la note frappée par l’image et en rend l'émotion 
plus intense. Cette profondeur solennelle du ciel avec ses nuages 
rayés, la sévérité de l'horizon bas, l’éclat intense mais contenu de 


CHRIST », DE GIOVANNI BELLINI 


BUSTE DU CHRIST DANS LE « BAPTEME DU 


(Église de Santa Corona, Vicence.) 


la lumière, cela ne suffirait-il pas à tourner les ames vers la médi- 
tation de la vie et de la mort, méme si le Christ de pitié étail 
absent, si l’on ne sentait pas l’aiguillon de sa souffrance, la tristesse 
infinie de son regard clair? 

En elles-mêmes, des considérations comme celles-ci ont peu de 
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valeur. Ce qu’elles offrent d'intérêt tient uniquement à la confirma- 
tion qu'elles peuvent trouver dans une œuvre d’art. Je ne m'y serais 
point aventurée si je n'avais espéré jeter ainsi quelque lumière sur 
les débuts de la carrière d’un grand artiste. Giovanni Bellini, 
entrainé par le courant impétueux de l’art qu'il avait tant contribué 
lui-même à déchainer, fut bientôt emporté au dela de cet heureux 
équilibre que j'ai fait effort pour définir. Dès lors, il ne lui fut plus 
possible d'exprimer des conceptions aussi pures. Qui peut dire s'il 
était devenu lui-même moins « spirituel » lorsque, un demi-siècle 
après, il peignit le Christ dans cette admirable symphonie pastorale 
dite Le Baptéme, à Santa Corona de Vicence? Peut-être même, dans 
cet illustre vieillard, les sentiments religieux étaient alors plus 
profonds, le cœur plus ouvert à la pitié; ce sont là des dons que 
l’âge apporte souvent aux grandes àmes. Mais, dans l'intervalle, il 
avait acquis l'œil et le métier d'un vrai peintre. Le symbolisme 
s'était effacé devant la représentalion; la construction sculpturale 
avait été délaissée pour le clair-obscur; le contour s'était noyé dans 
l'atmosphère; le paysage avail imposé ses lois propres de lumière et 
d'ombre; l'humain l'avait emporté sur le spirituel. La peinture, 
chacun le sait et le dit, avait fait des progrès immenses dans ces 
cinquante années, et le Christ de Vicence est très admiré de tous les 
peintres. Mais ces progrés de la peinture avaient-ils été vraiment des 
progrès de l’art? 


MARY LOGAN BERENSON 


PEINTRES-GRAVEURS CONTEMPORAINS 


JULIEN LEMORDANT" 


L naît à Saint-Malo, et son enfance se partage entre les spectacles 
si variés du port et les promenades sur le littoral. Un heureux 
hasard l'envoie faire ses études à Rennes, un de nos rares 

centres provinciaux où persiste une certaine vitalité artistique. Muni 
d’un solide bagage d’études, il arrive à Paris, devient l'élève de 
M. Bonnat; mais une irrésistible vocation le rappelle en Bretagne. 
La capitale l’étouffe, et il n’y fait plus que de rares apparitions, 
pour mettre au point et parfois exposer ses études de Doëllan et 
de Penmarch, qui commencent à attirer l'attention des amateurs. 

Le meilleur de son temps se passait là-bas, chez les Bigoudens. 
Partageant la rude vie des marins et des pècheurs, il allait, par 
toute saison, par tous les temps, arpentant ce pays du vent, cette 
longue pointe de terre dénudée, sans un arbre, notant le moutonne- 
ment des vagues, l'assaut de la mer contre les récifs, la course 
échevelée des nuages, croquant les étranges costumes, les carapaces 
jaunes des « cirés », le casque minuscule, les lourdes jupes bouf- 
fantes, les tabliers voyants, des femmes. 

Déja prenaient naissance des compositions pleines de fougue 
et d’émotion, telle L'Angoisse, celte toile si tragique où l'artiste 
montre une foule éplorée et impuissante assistant, du haut de la 
falaise, au naufrage d’une barque. Mais M. Lemordant n'avait pas 
encore eu l’occasion de donner à sa pensée toute son expansion. On 
le chargea d’orner, à Quimper, la vaste salle à manger de l'Hôtel de 
l'Épée. Enfin, il allait pouvoir formuler en un vaste thème décoratif 
des sensations intenses depuis longtemps accumulées. Décorative, 
son œuvre l’est au suprême; pas de petites habiletés consistant à 
relier, par un bout de ciel au-dessus d’une porte, deux panneaux 

1. A propos d’une exposition de ses dessins et de ses aquarelles (galerie Chaîne 
et Simonson), du 25 mars au 6 avril. 
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de « remplissage » qui se font pendant. Tout se tient, dans ces 
peintures qui, haussées à la synthèse du pays breton, atteignent 
à une mâle et réconfortante grandeur. Si M. Lemordant a fait autre 
chose qu’une exposition de costumes et de coins du pays, c'est que, 
sous le costume, il a vu la race, et dans les scènes de Penmarch, 
le lien qui unit la race au pays. N’eût-il abouti qu'à nous évoquer la 
vraie Bretagne, rude et forte, libérée de l'idéalisation fade des 
peintres amateurs, ce serait déjà beaucoup; songez, d'autre part, 
que l’œuvre fut préparée dans un atelier microscopique, sans recul, 
morceau par morceau. Ce tour de force s'explique par les études 
préliminaires, par la sûreté de la palette et de la mise en place 
dans l’esquisse. Rien n’est livré au hasard. Durant de laborieuses 
années, on a vu M. Lemordant scruter les individus et le sol, noter 
heure par heure les attitudes, les effets de lumière, dans des études 
au fusain, très marquées au point de vue des valeurs; après cet 
effort d'analyse méticuleuse, il revenait à la synthèse par la recherche 
de l’atlitude-type et l’élimination des détails inutiles. 

Les Trois marins sous la neige, une des dernières œuvres de l’ar- 
tiste (1910), affirment cette tendance à l’idée générale par la simpli- 
fication des moyens, le mépris de l’anecdote pittoresque. C’est 
toute l’épopée de Ja lutte contre la mer qu’évoque la vision de ces 
trois hommes, d’ages différents, revenant de leur labeur sur la plage 
couverte de neige, marchant du méme pas lourd. 

I arrive à M. Lemordant de prendre le burin, et ce n’est pas une 
des moindres preuves de la souplesse de son talent que l'artiste 
sache se plier aux soins minutieux de l’eau-forte. Qu'il retrace des 
scènes de Penmarch, ou qu'il évoque des coins de Paris, la dentelle 
des échafaudages, l’éclat des façades neuves près des trous d’ombre 
des vieux quartiers qu'on éventre, M. Lemordant conserve dans le 
simple jeu des blancs et des noirs toute la magie colorée de sa 
palette. On retrouve la fougue de son pinceau dans la simplicité 
et la franchise des hachures, dans ces traits qui mordent le cuivre 
courageusement, presque brutalement. 

Tel nous apparaît ce peintre-graveur; il est de cette race chez 
qui l’action et la pensée ne font qu'un, travaillant avec autant de 
sang-froid que d’ardeur, combinant bien, et se décidant vite. Son 
œuvre est de celles dont il est permis d'espérer la durée, parce 
qu’elle est le fruit d'un goût sûr et d’une application touchante. 


WILLIAM ROMIEUX 


LES PEINTRES NIÇOIS DES XV" ET XVI SIÈCLES 


(DEUXIÈME ARTICLE!) 


IL — ŒUVRES DE LOUIS BREA. 


iL est un_nom qui domine toute l’histoire de la 
peinture à Nice pendant la période qui s’écoula 
de 1475 à 1520, c’est bien celui de Louis Bréa. 
On ne s’est pas contenté, en effet, de lui attri- 
buer les tableaux qu'il a signés ou que les docu- 
ments authentiques lui reconnaissent; on lui en 

di a donné beaucoup d’autres, avec plus ou moins 

$ de raison. On ena fait aussi un chef d’école, non seulement 

à dans sa patrie, mais encore à Gênes; on a écrit qu'il eut 
l'honneur d’être, « dans la peinture, le vrai promoteur de 
la Renaissance en Ligurie? ». 

La. part qui lui revient est assez belle pour .qu'on se garde 
d’exagérer. Tel qu'il nous apparaît maintenant, ce fut un artiste 
des plus féconds et des plus heureux; il acquit de bonne heure une 
habileté incontestable, débuta très brillamment, resta jusqu’à la fin 
sans faiblesse et laissa la réputation d'un peintre de la plus haute 
valeur’. Ses œuvres s’échelonnent sur plus d’une quarantaine 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1912, p. 279. — Au début de cet article, je dois 
rectifier ce que j'ai dit précédemment à propos de la Vierge de miséricorde de 
Miraillet. Après un examen plus minutieux, après des discussions avec des per- 
sonnes compétentes, je reconnais que le panneau des saints Cosme et Damien a 
été, lui aussi, fortement restauré à une époque ancienne, peut-être par Louis Bréa. 

2. Th. Bensa, op. cit., p. 76. 

3. Voici d'après Gioffredo, Storia delle Alpe Marittime, col. 1198 de l'édition 
in-fol., reproduit par Alizeri, t. II, p. 272, n° 1, ce qu'on lisait sur lui dans un 
manuscrit des privilèges de la ville de Nice : « Genuit haec civitas Ludovicum 
cognomento Brea, pictorem celeberrimum, qui Niceam urbem et Liguriam totam 
suo inaudito et admirando pingendi modo illustrare videtur; cui tanta collata est 
gratia pingendi, ut cum quibuscumque antiquis et exquisitis pictoribus sine inju- 
ria merito comparari possit. » 
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d'années. Ce n’est pas dans son pays qu'il a le plus produit : on y 
conserve cependant des tableaux assez nombreux, dont la plupart 
sont exposés par la Société des Beaux-Arts. 

Il naquit à Nice à une date que nous ignorons et appartenait à 
une famille d'artisans’. On a dit qu'il avait d’abord été instruit par 
Miraillet et qu'il avait reçu ensuite en Ligurie les leçons de Just ou 
de Conrad d'Allemagne”; mais on serait bien embarrassé s’il fallait 
en donner des preuves. 

On a prétendu aussi qu'il peignit, en 1465, une Vierge de misé- 
ricorde pour la confrérie niçoise de ce nom. Le tableau, qui appar- 
tient encore aujourd'hui au Bureau de bienfaisance de Nice, est à 
l'Exposition. Comme il est resté fort longtemps offert en pleine rue 
à la vénération des fidèles, il avait été gravement atteint par les 
intempéries lorsqu’en 1874 il fut restauré par un certain M. David. Ce 
dernier a déclaré lui-même qu'il avait repeint tout le panneau dont 
les couleurs étaient effacées, sauf la tête de la Vierge et de l'Enfant. 
Mais il n’est pas difficile de constater que même ce fragment ne 
peut remonter au xv° siècle; si vraiment il a été peint pour la pre- 
mière fois à celte époque ancienne”, il a été tellement retouché qu'il 
n’en reste que peu de chose. Dans tous les cas, c’est David qui 
inscrivit au bas du tableau la mention : « Peint par Bréa en 1465. » 
Elle ne mérile aucune confiance. 

I] faut attendre jusqu’à l’année 1475 pour rencontrer une œuvre 
authentique de Louis Bréa. C'est le retable de l’église de Cimiez. 
Après avoir figuré l’an dernier à l'Exposition de Turin, il est pré- 

1. La bibliographie des ouvrages qui lui sont consacrés est déjà assez longue; 
le sujet a élé entièrement renouvelé par les publications d’Alizeri et de M. Brès. 
— Sur la famille de Louis Bréa, voir Cais de Pierlas, La Ville de Nice pendant le 
premier siècle de la domination des Princes de Savoie, p. 294-295. 

2. Cf. Marius Chaumelin, Appendice de l'école génoise, p. 6, dans l'Histoire des 
peintres de toutes les écoles, de Charles Blanc. Scheffer, grand artisan d’erreurs, 
avait déclaré avoir lu la signature de Louis Bréa associée à celle de ses maîtres 
sur quelques tableaux. On a reconnu que c'était faux. 

3. Sur cette question, on ne peut mieux faire que de renvoyer encore aux 
ouvrages de M. Brès, Notizie intorno ai pittori nicesi, p. 18 et 19; Questioni, p. 13 
à 24 (traduction française dans Nice historique du 1° juillet 1911). M. Th. Bensa, 
qui s’est occupé de ce tableau dans son ouvrage, p. 77 à 80, croit à l'exactitude 
de la date de 1465; plus avisé certainement fut F. Brun, qui dans son étude sur 
Jean Mirailheti et les trois Bréa, p. 94-95, proposait de lire 1495; car le peintre 
David, qui restaura le tableau, n’a pas imaginé les costumes des personnages 
agenouillés, il n’a fait que les retoucher; or ils se rapprochent de l’an 1500. 
M. H. Moris, Au Pays bleu, p. 48, a daté de 1480, et son opinion a été suivie par 


M. Perdrizet, p. 87. Cette Vierge de miséricorde porte le n° 44 dans le catalogue 
de l'Exposition. 
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senté aujourd'hui aux visiteurs de celle de Nice’. Le sujet en est 
une Pietà entre saint Martin et sainte Catherine. Aux pieds de la 
Vierge, une inscription déjà plusieurs fois publiée est pour nous 
pleine de renseignements utiles : 


OC OPVS FECIT FIERI CONDAM NOBILIS M[AR}- 
TINVS. DE. RALA. CVIVS EXECVTOR. FVIT NOBI- 
LIS DNS IACOBVS. GALEANI 1.4.7.5. DIE XXV IVNII 
ET LVDOVICVS. BREA. PINXIT. 


L'artiste a interprété ici un thème classique, il a suivi la tradi- 
tion pour l’arrangement des sujets. La Vierge, assise au-devant de 
la croix, contemple avec douleur le corps inanimé de son Fils, 
étendu sur ses genoux; dans son affliction, elle croise les mains. 
Les saints des compartiments voisins sont indifférents à la scène 
principale. Les trois panneaux forment, par conséquent, trois 
tableaux distincts. 

Mais Louis Bréa ne s’en est pas uniquement tenu à la tradition, 
soit que Martin de Rala et son exécuteur testamentaire lui aient 
imposé des innovations, soit que de lui-méme il les ait proposées, 
La moindre de ces innovations consiste à avoir placé la Pieta dans 
un paysage. Dans d’autres régions, en Flandre comme en France et 
en Italie, ce décor était déjà usité depuis longtemps; on avait vu 
aussi 4 Nice et dans les pays voisins les scénes figurées dans les 
prédelles de Miraillet et de Durandi situées dans un paysage, mais le 
sujet principal était toujours, semble-t-il, resté jusqu’alors sur un 
fond d’or ou uni. Louis Bréa ne se hasarda pas cependant à s’affran- 
_chir d’une facon définitive des anciennes habitudes. De même que 
l'auteur de la Peta de Villeneuve-lez-Avignon, avec qui il avait 
plus d'une affinité, il fit son ciel tout en or. Car la couleur bleue et 
les nuages que l’on y voit maintenant ont été appliqués après coup; 
Vor transparait par endroits; on distingue même les arabesques 
gravées au poinçon qui y arrétaient la lumière. Bréa était, par consé- 
quent, encore loin de Nicolas Froment, dont la Résurrection de 
Lazare, exécutée en 1461, montre des paysages si amoureusement 
décrits’, et dont l’admirable Buisson ardent était à ce moment-là sur 


1. N° 42 du catalogue de l'Exposition. — Cf. Brun, op. cit., p. 80, 91-93 (avec 
date de 1478 pour le tableau); Alizeri, op. cit., t. Il, p. 282; Bensa, op. cit., p. 53; 
G. Brès, Notizie, p. 25; Jean Cordey, Les Primitifs niçois à l'Exposition de Turin, 
dans la Revue de l'art chrétien, 1912, p. 50-52. 

2. Il faut cependant observer que la scène principale a pour fond une ten- 
ture 4 grands ramages, comme on continua a le faire longtemps en Provence : 
le Saint Michel du musée d'Avignon (vers 1500) s’enléve sur un pareil décor. 
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le chevalet. Sous son ciel d’or il peignit des vallées et des collines, 
le cours d’un fleuve enjambé par les arches d’un pont que défendent 
deux tours jumelles, une route où passent deux petits cavaliers, une 
église, un château fort. 

Une plus grande originalité, à Nice, consistait à enlever en plein 
vol sur le fond du panneau des anges qui contemplent la scène en 
exprimant leur douleur par des gestes naïfs. Quatre sont au-dessus 


PIETA, PAR LOUIS BREA (1475) 


(Église de Cimiez-Nice.) 


de la traverse de la croix, et quatre au-dessous. Ils sont vêtus de 
longues robes et de manteaux qui flottent derrière eux avec un mou- 
vement assez caractéristique. Bréa, qui a pu s’en inspirer de divers 
côtés, du Nord’ comme du Midi, de l’Est comme de l'Ouest, parait 
avoir gardé une prédilection pour ces anges à figure poupine, dont 


1. On en voit dans les œuvres du nord de la Flandre, par exemple dans les 
Scènes de la vie de saint Bertin attribuées à Simon Marmion; de même dans des 
tableaux castillans où ils pourraient se trouver par suite d’une influence des fla-. 
mands. Si l’on observe la figure presque bourguignonne ou flamande des anges, 
faut-il croire ici à une même influence ? Ce serait peut-être exagéré. 
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les vêtements trop longs se relèvent en arrière. Nous les retrouvons 
dans sa Crucifixion de 1481 (Palazzo Bianco, à Gênes), sur le pan- 
neau de sa Vierge de Miséricorde peint en 1483-1484 (Dominicains 
de Taggia); nous les voyons couronnant sa sainte Catherine de 
Sienne de 1488 (même endroit), soutenant sa Vierge dans l’Assomp- 
tion de 1495 (cathédrale de Savone), jouant des instruments de 
musique auprès de sa Madone du Rosaire en 1513 (Dominicains de 
Taggia). Le plus souvent, il leur enleva le manteau et releva leur 
robe de façon à former un gros 
bourrelet d’étoffe au-dessous de 
la ceinture. 

Il est peu de chose à dire 
de la sainte Catherine, dont la 
robe brochée d’or est recouverte 
d'un manteau rouge très large- 
ment ouvert. La couronne en 
tête, elle s'appuie sur une 
grande roue (c'est une pose 
assez rare, car d'habitude la 
martyre porte un fragment de 
celte roue), et de l’autre main 
elle tient une grande épée et 
un livre. Le modèle qui servit 
à Bréa pour la figure se recon- 
nait encore lrès facilement dans 
la scène du Mariage mystique < 

DETAIL DE LA « PIETA » DE CIMIEZ 
de sainte Catherine qui accom- PAR L. BREA 
pagne l’Assomption de la cathé- 
drale de Savone. L'artiste s’en est encore souvenu pour la même 
sainte dans le retable de Saint Georges à Montalto. 

Le saint Martin est beaucoup plus anormal. Ce nest pas 
l'évêque tel qu’on le voit constamment dans les retables de la même 
région et du même temps: c’est un jeune homme, le chef militaire’. 
Il est monté à cheval et il coupe un pan de son manteau pour le 
pauvre estropié qui implore sa commisération. L'introduction dans un 
tableau d’un cheval d'aussi grande taille est encore à noter, non pas 
comme une chose nouvelle, puisqu’un peu partout les artistes du 
xv° siècle en ont peint, mais plutôt comme une importation dans la 


1. On l’a signalé plusieurs fois dans le même costume et avec le même geste 
dans des tableaux italiens et espagnols du xv° siècle. 
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région niçoise. Même, si l’on examine les différents types de chevaux 
donnés dans la première moitié de ce siècle, on sera frappé de la 
ressemblance qui existe entre celui de Bréa et celui que Gentile da 
Fabriano a placé de face dans son tableau de l’Adoration des Mages 
à l’Académie des Beaux-Arts de Florence. C’est à peu près la même 
pose, avec la même inflexion du col, mais en sens opposé. 
D'ailleurs, le saint Martin, par son costume et sa coiffure, ne 
rappelle-t-il pas lui-même un jeune seigneur florentin? 

Ainsi donc, dès sa première composition connue, Louis Bréa se 
révèle à nous comme différent des artistes niçois, ses compatriotes. 
ll rompt immédiatement leurs habitudes, il est plus instruit qu'eux; 
s’il est presque entièrement sous l'influence des maitres florentins, 
il a pourtant l'intelligence ouverte à toutes les impressions, d'où 
qu'elles viennent. Il est déjà dessinateur habile et, avec un tempé- 
rament pondéré, il sait garder la mesure dans l’expression des sen- 
timents. La figure de sa Vierge de douleur n'est ni .tourmentée, 
ni grimacante. Les attitudes de ses personnages sont également 
simples et nobles. Les valeurs de son tableau ont été modifiées par 
la disparition du fond d’or ; mais ce n’est plus le coloris éclatant de 
Miraillet, ni la palette de Durandi. Les tons sont plus uniformes, rien 
de vif, sauf les rouges, n’attire l'œil, les chairs sont d’un ambre fin. 

Après celte première œuvre, on perd Bréa de vue pendant 
quelques années. On sait cependant qu'il quitta sa patrie, comme 
certainement il l'avait déjà fait avant 1475; il vécut à Gênes. C’est 
la qu'il aurait exécuté, en 1481, le Christ en croix du Palazzo 
Bianco, qui ornait jadis l’église Saint-Barthélemy des Arméniens. 
Il y avait fait preuve de nouvelles tendances; son paysage élait sous 
un ciel agrémenté de nuages très légers, mais il avait conservé deux 
des anges volants de la Pietà de Cimiez. Lorsque, le 19 février 1483, 
il fut de nouveau question de lui dans un acte authentique, ce fut 
à l’occasion d’un contrat passé entre le Lombard François de Pavie, 
peintre établi à Gênes, et le prieur des Dominicains de Taggia. 
François de Pavie prenait l'engagement que son associé, Louis Bréa, 
viendrait exécuter un retable en dix compartiments’. Peut-être ce 
dernier attendit-il, pour arriver, d’avoir achevé le tableau à fond doré 
qui lui avait été commandé par le notaire Pietro de Fazio pour l'église 
Notre-Dame-de-la-Consolation de Gênes et qu'il signa le 17 août?. 


1. G. Brès, Questioni, p. 59. 
2. M. Chaumelin, op. cit., p. 4, d'après Soprani, La vite de’ pittori... che in 
Genova operarono, p. 12; Alizeri, t. II, p. 298. 
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A Taggia, Bréa inaugura les travaux qui ont placé dans les 
églises de cette localité une série d'œuvres des plus attachantes. 
Il y fut rejoint et probablement aidé par un de ses frères (Antoine ?), 
peintre comme lui '. Il commença dès 1483, pour la terminer 
les années suivantes, une Vierge ‘de miséricorde, que nous dirions 
imitée de celle de Miraillet, si le thème n’en avait été aussi 
répandu. Ici cependant, la Vierge, qui se détache d’un fond d'or 
guilloché, protège l'humanité contre les flèches que décochent les 
anges et qu’envoie du haut du ciel le Christ courroucé*. 

En 1485, le 13 juin, Bréa signait un conirat avec les massiers 
de l'église Saint-Sébastien de la même ville pour la confection d'un 
retable dont le personnage principal serait leur patron’. Le 
17 juillet suivant, avec l'assistance d’un autre peintre, Gérôme de 
Gênes, il en passait un autre avec les trésoriers qui, à Montalto 
Ligure, avaient recueilli les fonds pour un tableau où figureraient 
saint Jean-Baptiste et d'autres bienheureux ‘. Mais il ne perdait pas 
contact avec Nice; on l'y rencontre le 5 avril de l’année suivante et 
le 4° avril 1487°. A Cannes, où il se rendit le 6 mai 1486, il ratifia 
la promesse qu'un de ses concitoyens, comme lui adonné à la pein- 
ture, Antoine Risso, avait faite en son nom, de confectionner un 
retable pour les syndics de cette ville °. 

Il repartit bientôt pour Taggia : le 28 février 1488, il s’engagea 
envers la prieure des sœurs Tertiaires de Saint-Dominique à 
peindre pour leur chapelle une sainte Catherine de Sienne entre 
sainte Lucie et sainte Agathe, accompagnée, dans le haut du cadre, 
d'une Annonciation et des archanges Raphaël et Michel’. Ce 
tableau existe encore: excepté le compartiment de l'Annonciation, 
il comporte en entier un fond doré sur lequel est gravé un qua- 
drillé de petits ornements. 

En 1490, Louis Bréa était & Savone et collaborait & un grand 
tabernacle que Vincent Foppa avait entrepris pour l’église Santa 
Maria di Castello * ; il signait une grande figure de saint Jean l’Évan- 


1. 1] comparait avec lui dans un acte du 10 février 148% : Brès, Questioni, p. 58. 
2. Cf. sur ce tableau, Brés, Brevi notizie, p. 15 et 18; Questioni, p. 58 et 59. 

. G. Brès, Questioni, p. 60. 

4. G. Brès, Brevi notizie, p. 23 à 25. 

5. G. Brès, Questioni, p. 21. 

6. Archives du Palais de Monaco, D‘? 16, p. 180. 

7. Brès, Brevi notizie, p. 14 et 15. 

Cf. Georges Lafenestre, Appendice à l’école milanaise, p. 2 et 3, dans 
Charles Blanc, Histoire des peintres. 
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géliste : Ludovicus Brea Niciensis pinxit hac parte. MCCCCLXXXX, 
die x aug. complecta'. Il se dégageait là entièrement des fonds 
d'or, plaçait son personnage dans un paysage avec architecture 
antique et le couvrait d’un ciel où couraient quelques nuages ; enfin 
il indiquait diverses petites scènes à l'arrière-plan. Bien qu'il tra- 
vaillat avec un maitre aussi savant et d’aussi grande renommée 
que Foppa, alors sur la fin de sa 
vie, il ne se laissa pas dominer 
par lui et conserva sa person- 
nalité : évidemment il ne pou- 
vait se soustraire entièrement 
à son influence, mais son saint 
Jean se distingue nettement des 
autres peintures du retable : il 
montre cette grâce et cette 
finesse de traits déjà observées 
dans le retable de Cimiez. 

Je passe rapidement sur le 
Saint Louis etla Pieta que Bréa 
s’engagea à peindre pour les 
Franciscains de Vintimille 
(26 janvier 1492)? ; sur leretable 
de Notre-Dame que, le 17 oc- 
tobre 1492, il promit aux prieurs 
d'une confrérie génoise de ter- 
miner dans les deux mois’; sur 
VAssomplion qu'ik acheva, le 


12 avril 1495, pour la chapelle 
des Chiabrera en la cathédrale 
de Savone‘; enfin sur les PARAL OU RATABLR DE SAINT NICOLAS 
grands retables du Baptême du ERA 

Christ etdel’Annonciation, qu'il 

exécuta en 1495 et 1496 pour les chapelles Curli et Asdente chez les 
Dominicains de Taggia®. Car j’ai hâte d’arriver à une nouvelle œuvre 


SAINT LAURENT ET SAINTE MADELEINE 


(Cathédrale de Monaco.) 


1. Alizeri, t. If, p. 308; F. Brun, oP Cit., p. 19. 

2. Alizeri, t. II, p. 315, nole 4. 

3. Alizeri, t. II, p. 313, note 3. 

4. Alizeri, t. Il, p. 311. Ce tableau existe encore à Taggia. 

5. Ces tableaux se trouvent aussi à Taggia. Voir Lorenzo Reghezza, Les Peintres 
Louis, Antoine et Pierre Bréa et leurs œuvres à Taggia, dans Notice historique, 
février 1912, p. 83 à 85. 
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importante que l'Exposition de Nice montre de lui : le retable de 
Saint Nicolas, peint en 1500 pour l’église paroissiale de Monaco’. 

Sans doute ce tableau n’est pas signé et l’on n’en a retrouvé ni 
le prix-fait ni la quittance; mais nous savons qu'une inscription 
portée sur le cadre primitif, aujourd’hui perdu, indiquait son achè- 
vement par Louis Bréa le 20 août de l’an du jubilé 1500. IL avait 
été commandé par les massiers de l’église pour l'ornement du 
maitre-autel. Il a été fâcheusement restauré dans les temps 
modernes; quelques figures ont été beaucoup trop retouchées. 

Il comprend dix-huit compartiments, dont la disposition ne 
laisse pas que d’être semblable à celle des tableaux de Durandi et 
autres contemporains : deux étages de figures ou de scènes, plus 
deux bandes latérales, chacune composée de quatre sujets super- 
posés. Tous ces panneaux sont assemblés dans un décor en bois 
sculpté, qui n'a plus rien de gothique avec ses rinceaux, têtes 
d'enfants, oiseaux à long col et à longues jambes, avant-corps de 
dauphins. Le plus grand est réservé au principal personnage : 
saint Nicolas, assis dans une chaire verte, vêtu d’ornements épi- 
scopaux et bénissant. A sa droite sont en pied saint Élienne et saint 
Michel; à sa gauche, saint Laurent et la Madeleine. Dans le haut, 
au centre, est le Christ de douleur entre la Vierge et saint Jean, qui 
sépare l’ange de la Vierge de l’Annonciation, puis saint Jean-Bap- 
tiste et sainte Anne portant la Vierge et l'Enfant. Dans les bandes 
latérales, sous des arcs en plein cintre, sont des saints et saintes 
plus petits : Dévote, Claire, Bernard, Barbe; — Cécile, Marguerite, 
Blaise et Brigitte. Tous les panneaux sont sur fond d'or, sauf les 
deux de la Salutalion angélique. Les personnages ont un nimbe 
formé de cercles, d’ornements ou de lettres en relief; celui des 
grands saints du rang inférieur, de l’ange Gabriel et de la Vierge, 
présente une inscription absolument comme ceux des figures que 
Foppa et Bréa avaient peintes sur le tabernacle de Savone. 

Si nous voulions étudier en détail chaque sujet, nous pourrions 
établir de nombreuses comparaisons avec les autres tableaux de 
Bréa; elles confirmeraient l'authenticité du texte perdu. Qu'il suffise 
de faire remarquer que l'aspect général des personnages, avec leur 
air grave et réfléchi, avec leurs yeux fixes qui semblent « regarder 


1. Sur le retable de saint Nicolas, voir Jolivot, La Renaissance à la Cour de 
Monaco, dans l'Annuaire de la Principauté de Monaco de 1882, p. 118 à 124. Une 
étude plus complète en a été publiée par l’auteur de ces lignes dans Nice histo- 
rique, février 1912, p. 48 à 58. 


7 


LES PEINTRES NIÇOIS DES XV° ET XVIe SIÈCLES 389 


en dedans », est bien caractéristique de sa manière; que les visages 
des saints Michel, Étienne et Laurent sont traités exactement dans 
le même style que le saint Jean de Savone; que celui de la Made- 
leine ressemble à la Vierge adorant l'Enfant dans un compartiment 
du retable de l’Assomption à Savone; que le Christ de douleur se 
retrouve à la même place et presque rendu de la même facon au- 
dessus du Baptême du Christ à Taggia, mais sera encore mieux 
imité sur la prédelle du retable de Saint Georges à Montalto; enfin, 
que le saint Bernard sera reproduit avec une fidélité scrupuleuse 
dans le même tableau, avec 
des dimensions plus grandes. 

Le coloris du retable de 
Saint Nicolas est plus riche 
que celui de la Pieta de Ci- 
miez; en particulier les rouges 
sont plus vifs, les bleus et les 
roses sont nuancés avec plus 
de variété. Comme il est re- 
grettable que plusieurs figures, 
par les retouches apportées, 
aient acquis de la dureté! Celle 
de la Madeleine parait avoir 


À CHRIST DE DOULEUR 
été plus respectée : d’un ton DÉTAIL DU RETABLE DE SAINT NICOLAS 
clair, elle est à peine ambrée D Co pins 


(Cathédrale de Monaco.) 


et très délicatement modelée. 
Les mains, dont le dessin est fort soigné, s’enlévent aussi pour la 
plupart trés claires. 

Comme disposition générale, le retable de Monaco faisait prévoir 
celui que Louis Bréa exécuta pour l’église paroissiale des Arcs, après 
en avoir reçu la commande a Lérins, le 20 mai 1501. Cette dernière 
œuvre n’est pas venue à l'Exposition de Nice : l'examen en aurait 
cependant été fort agréable, à côté des autres tableaux du même 
artiste. Le panneau principal représente la Vierge et l'Enfant; ceux 
qui l’accostent dans le bas montrent saint Jean-Baptiste, saint Pierre, 
saint Honorat et saint Benoit. A l'étage supérieur, une Crucifirion 
est accompagnée des saints Martin, Victor, Sébastien et Marguerite, 
montrés jusqu'à mi-jambes. Enfin, sur deux bandes latérales, sont 
superposés six petits personnages. Tout cela est disposé selon 


1. Maurice Raimbault, Notes et documents inédits sur les Beaux-Arts en Provence, 
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l'ordre qui depuis longtemps était traditionnel : il semble que Bréa, 
après son émancipation des premiers jours, soit rentré dans les 
voies communes. 

Il ne tarda pas à retourner à Gênes : le 22 juin 1503, il était 
associé avec Laurent Fazolo, de Pavie, et Jean Barbazelata. Les 
trois artistes passaient convention pour la peinture de la chapelle 
de Pierre de Persio et d’un retable pour son autel, en l’église des 
Carmes. On spécifiait qu'ils auraient à employer comme couleur un 
azur, sinon meilleur, au moins semblable à celui dont ils s'étaient 
servis pour la chapelle de la Vierge en la cathédrale’. Or, c'était 
Barbazelata qui avait passé marché pour cette dernière à la date 
du 7 juin 1502°. Ilest done vraisemblable qu'il avait pris lui-même 
l'initiative d'appeler Bréa à ses côtés. 

Deux ans plus tard, Louis Bréa était rentré dans son pays : le 
4% avril 1505, il achevait la Pietà, dont le curé de Monaco, Antoine 
Teste, lui avait confié le soin”. Sans doute le tableau, dans l’inserip- 
tion qui donne la date, ne reproduit pas son nom, et l’on ne possède 
aucun document contemporain qui le concerne; cependant, il a tou- 
jours passé pour être du maitre niçois, et cette attribution semble 
bien rendue définitive par les comparaisons avec ses œuvres authen- 
tiques. 

Le panneau principal montre la Vierge portant sur ses genoux le 
corps inanimé de son Fils; elle le contemple avec affliction, en 
croisant les mains‘. A sa gauche, la Madeleine, aux cheveux blonds 
tombant en boucles sur ses épaules, est enveloppée d’un manteau 
d’un beau rouge, qui laisse apercevoir sa robe d’un bleu foncé; 
agenouillée, elle ouvre la boîte de parfums traditionnelle’. De l’autre 
côté, saint Jean, également à genoux’, soutient de la main droite 
dans les Comptes rendus des réunions des Sociétés des Beaux-Arts des départements, 
NO Pe a he ONC WAT 

4. Alizeri, t. II, p. 203, note 1. 

2. Alizeri, t. II, p. $9, note 4. 

3. Ce tableau, qui avait été décrit précédemment par M. E. Jolivot, op. cit., 
p. 115 et suiv., signalé par M. G. Saige, La Seigneurie de Monaco, p. 61, a été 
longuement étudié, commenté et comparé avec les autres œuvres de Bréa par le 
signataire de cet article, dans Nice historique, février 1912, p.58 à 71. Il porte à 
l'Exposition le n° 24. 

4. Ces mains nouées se retrouvent aux Vierges contemplant le Christ de 
douleur dans les retables du Baptéme du Christ et de Saint Nicolas et sur la 
prédelle du retable de Saint Georges à Montalto Ligure. 

5. Le geste de la main soulevant le couvercle se retrouve dans le retable de 


saint Nicolas; la forme du vase est la même que dans ce dernier tableau, etc. 
6. Remarquer les plis du manteau plaqués contre la cuisse : on en retrouve 
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la téte du Christ, en essuyant ses larmes avec le pan de son 
manteau d'un rose foncé. A ses pieds, tout à fait dans le coin du 
panneau, est le donateur en prière; il est représenté en petite 
dimension, de profil, les mains jointes, le visage rasé tourné vers 
la Vierge ; il retient l'extrémité d'une banderole sur laquelle on lit: 


Cliché G. Detaille. 
PIETA, PAR LOUIS BREA 


(Cathédrale de Monaco.) 


O Mater Dei memento mei. Devant lui, une grande inscription en 
capitales romaines donne le texte bien connu : 0 vos OMNES Qvi 


TRANSITIS PER VIAM, ATTENDITE, etc. ; plus bas, une plus réduite four- 


nit les renseignements sur la confection du retable : Hoc opus fecit 


de pareils auprès du saint Pierre accompagnant le Baptème du Christ à Taggia, 
ailleurs encore, 
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fieri ven'® dis anthonius teste rector monaci, etc.'. Sub anno dni 1505, 
die prima Aprilis. 

La Pietd s'enlève sur un paysage limité à droite et à gauche 
par deux monticules : dans l’un est creusée la grotte du Saint 
Sépulcre; l’autre est sommé d’une ville ceinte de remparts; l’hori- 
zon, plus clair, est barré de collines sous un ciel plus lumineux 
qu’au zénith. 

Cette composition centrale est encadrée par six petits tableaux 
de la Passion, qu'on s’attendrait plutôt à retrouver alignés sur une 
prédelle. C’est, à gauche, de haut en bas, le Christ au Jardin des 
Oliviers, le Baiser de Judas, la Flagellation; à droite, le Couronne- 
ment d’épines, le Portement de croix et la Crucifixion. Ces diffé- 
rentes scènes ont été trailées d’un pinceau plus libre, plus expé- 
ditif; si le dessin y est accentué, trop peut-être, le modelé est 
quelquefois médiocre. On retrouvera quatre de ces sujets sur la 
prédelle du retable de la Crucifixion, peint par Bréa en 1512; mais 
comme, cette fois, l'artiste disposa de plus d'espace, il a pu présenter 
un plus grand nombre de personnages. Le thème principal y fut 
cependant exécuté dans le même esprit; les esquisses qui avaient 
été utilisées en 1505 furent reprises, quelque peu modifiées et 
améliorées; il ne fut rien changé dans la disposition générale, 
ni surtout dans le sentiment exprimé. A défaut d’autres constata- 
tions, cette concordance nous amènerait à conclure à une même 
inspiration, à rapporter au même peintre des œuvres aussi res- 
semblantes. Ainsi donc, l’auteur de la Pietà commandée par le curé 
Teste se laisse facilement deviner. Comme il est regrettable que son 
tableau ait été livré à des restaurateurs qui l'ont dégradé, en 
modifiant très sensiblement les valeurs! Une chose cependant doit 
attirer l'attention, surtout si la Pietà est rapprochée du retable de 
Saint Nicolas, commandé en 1500 : le type des figures s’est modifié. 
Elles sont devenues plus allongées et plus pleines en même temps, 
moins fines, par conséquent. Elles font songer inévitablement aux 
tètes peintes par les disciples de Foppa et les maîtres milanais. 
L'évolution ne fut pourtant pas définitive, et Bréa revint dans la 
suite aux anciennes formes qu'il préférait. 


1. Antoine Teste, chapelain de l’église de Monaco en 1487, était recteur ou 
curé de la paroisse dès le 15 juin 1489; il le resta pendant au moins vingt ans. A 
ce premier bénéfice il en avait ajouté d’autres, en se faisant octroyer notamment 


les prieurés de Castellar et de Roquebrune; c’est l'explication de l’etc. qui est dans 
l'inscription. 
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Pendant les années qui suivirent l'achèvement de cette œuvre, 
l'artiste semble avoir fait un séjour prolongé à Nice et dans la région. 
On le rencontre dans sa ville natale aux dates des 14 février 1507 et 
19 septembre 1508 '; le 27 janvier 1509, il passait contrat avec les 
recteurs de la chapeile Saint-Antoine, en l'église paroissiale de 
Châteauneuf-de-Grasse, pour la confection d’un retable où seraient 
représentées diverses scènes de la 
vie de leur patron, une Cruci- 
fixion, les saints Pierre et Paul’. 
Il était encore à Nice les 12 jan- 
vier 1510 et 7 janvier 1511; a cette 
dernière date, il mariait sa fille 
Francesquila à Antoine Carolli*. 

A partir de ce moment, son 
activilé sembla redoubler, malgré 
l’âge relativement avancé auquel 
il devait être parvenu‘. Il existe, 
en effet, deux grands retables qu'il 
a signés et datés de 1512 : l’un 
est la Crucifixion de l’église de 
Cimiez, l’autre est le tableau 
d'Ognisanti, ou de La Vocation 
des Justes, de Santa Maria in Cas- 
tello, à Gênes. Ce dernier ne fut 
terminé qu'après l'engagement 
souscrit par lui, le 10 février 1512, 
sous la caution de Laurent Fazolo, 
peintre de Pavie, et en présence 
de Vincent Barbazelata, de l’ache- Ra ' 
ver avant la prochaine octave de TT ST Reis 
Pâques’. Celui de Cimiez fut 
peut-être mis en place avant le départ de Bréa pour Génes’. 

Lui aussi trahit des influences indéniables provenant de la Lom- 


(Cathédrale de Monaco.) 


G. Brès, Questioni, p. 63. 
G. Brès, Da un archivio notarile, t. 1, p. 66. 
G. Brès, Brevi notizie, p. 11. 

4. Il faut se rappeler que sa première œuvre, signée 36 ans plus Lot, dénote 
de longues études et une réelle expérience. 

5. Alizeri, t. II, p. 321, note 2. 

6. Ilne faut pas oublier que les tableaux de Bréa n’ont pas été faits pour l’église 
de Cimiez, mais pour celle des Frères Mineurs de l'Observance au couvent de 
VII, — ‘4° PÉRIODE. 51 


4 
2. 
3. 
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bardie, peut-être même aussi de la Toscane. Il comprend d’abord un 
panneau central, celui dans l’encoignure duquel se trouve sur trois 
lignes la signature : Lvpovic® Brea’ pinx' 1512. Les personnages y 
sont représentés presque de grandeur naturelle. Sous un arc 
soutenu par deux pilastres que décorent de fines arabesques du 
meilleur style, la croix s'élève portant le corps du Christ. A gauche, 
la Vierge, soutenue par l’Apôtre Jean et une Sainte Femme, se pâme 
de douleur et s’évanouil; en arrière, une Sainte Femme considère le 
Crucifié, en compagnie de saint Francois d'Assise. Ce groupe 
a pour pendant, a droite, une Madeleine prosternée qui entoure de 
ses bras le pied de la croix‘; un saint Jérôme qui se meurtrit la 
poitrine en la frappant d’un caillou?; puis, deux personnages debout, 
non auréolés, qui sont évidemment des portraits. Celui du premier 
plan est vu de dos, mais le visage est tourné de profil; sa main 
gauche s'appuie sur la hanche; il a une barbe châtain foncé et des 
cheveux noirs que couvre une toque rouge; il est vètu d’une tunique 
rouge à manches bouffantes, serrée à la taille, garnie de galons d’or ; 
son décolletage en carré laisse voir le haut d’une chemise plissée 
à petits plis; enfin, il porte l'épée. L'autre personnage, à barbe grise, 
est coiffé d’un turban blanc; un grand manteau bleu, avec doublure 
et col jaunes, l'enveloppe presque entièrement. On a dit que c'était 
le donateur, Philippe de Villiers de l’Isle-Adam, grand maitre des 
Hospitaliers* ; mais cela soulève bien des objections. Son compagnon 
serait le peintre lui-même; « par un heureux anachronisme, Bréa, 
bien qu'ayant certainement dépassé la soixantaine, aurait tenu à se 
représenter tel qu'il était dans la force de l’âge‘ ». Cela encore prête 
à discussion; dans tous les cas, il faut observer que le même indi- 
vidu assiste au Couronnement d’épines figuré sur la prédelle; il est 
encore, dans la même pose et avec le même costume, contemplant 
l'Ensevelissement du Christ sur la prédelle du tableau d'Ognisanti. 


Sainte-Croix qui fut détruit en 1543 : ce fut en 1546 que les Franciscains se 
transférèrent à Cimiez, où ils portèrent leurs œuvres d'art. La Crucifixion a 
été décrite par F. Brun, Jean Miraiheti et les trois Bréa, p. 96-98; H. Moris, Au 
pays bleu, p. 41-42; Bensa, ouv. cité, p. 122-125. 

4. Reproduction, mais améliorée, de la Madeleine qui se trouve dans la Cruei- 
fizion du Palazzo Bianco à Gênes. 

2. La figure de ce saint Jérôme n’est pas sans rappeler celle du même person- 
nage que Frà Angelico avait agenouillé au pied de la croix dans sa grande Cruci- 
jizion du couvent de Saint-Marc. 

3. T. Bensa, op. cit., p. 123. Ce personnage aurait donné le tableau aux Fran- 
ciscains en 1529, 

4. F. Brun et T. Bensa, op. et loc, cit. 
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La Crucifixion a pour décor un paysage encadré par deux rochers 
ou monticules ; dans une vallée, au fond de laquelle coule un fleuve, 


PS Wie ss 
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PORTRAIT PRÉTENDU DE LOUIS BRÉA 
DÉTAIL DU RETABLE DE « L'ANNONCIATION » 


(Église Saint-Dominique de Taggia.) 


s'élève la ville de Jérusalem, ceinte de remparts. Le principal 
monument en est constitué par un Saint-Sépulcre en forme de 
grande rotonde à plusieurs étages; le modèle en avait déjà été vu 
dans le tableau du Palazzo Bianco, à Gênes. Au-dessus, un ciel bleu 
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s'éclaireit à l'horizon; il est chargé de deux nuages floconneux et 
allongés, qui s’équilibrent de chaque côté de la croix. Dans les 
écoincons laissés libres par la courbure de l'arc dans le panneau 
central, sont figurés, d'un côté, le roi David portant une banderole 
avec cette inscription : FODERVNT MANUS meas, etc.; d'autre part, le 
prophète Isaie, avec un nouveau phylactère où se lit : vere LanGvo- 
RES NOSTROS IPSE PERTVLIT ET DOLORES NOSTROS PORTAVIT. ESAIAS 
pro(pheta). 

Deux pilastres supportent l'entablement en bois sculpté formant 
le cadre du retable; la frise est décorée de calices dorés. Dans chacun 
de ces pilastres, sont encastrés trois petits panneaux superposés, 
cintrés par le haut, où sont représentés des saints ou saintes 
comme dans les bandes latérales du Saint Nicolas de Monaco; le fond 
est d’or, mais en arrière des têtes sont des coquilles d’un vert foncé. 
A droite, se dressent sainte Hélène, sainte Catherine et un saint 
évêque de l’ordre des Franciscains ; à gauche, saint Honorat, saint 
Antoine de Padoue et un autre prélat du même ordre. 

Sur la prédelle sont peintes, on le sait déjà, les scènes de la 
Passion qui ont été notées autour de la Pretà de Monaco : le Baiser 
de Judas, la Flagellation, le Couronnement d’épines et le Portement 
de Croix. Elles accompagnent un sujet central : le Christ de douleur. 
L’exécution de ces petits tableaux a été particulièrement soignée; 
l'expression des figures, surtout de celle du Christ, est plus intense 
qu'ailleurs; le peintre a aussi corsé sa composition, en introduisant 
de nouveaux personnages. Ainsi, pour le Couronnement d’épines, 
il ne s’est pas contenté de montrer les deux bourreaux enfoncant . 
la couronne sur la tête du Christ au moyen de longs bâtons, il a 
placé un troisième individu qui, mettant le genou en terre, présente 
le sceptre de roseau; le personnage, vu de dos, avec la main sur la 
hanche, qui assistait plus haut à la Crucifixion, est là encore, pen- 
dant que deux curieux regardent par la porte. Il est à noter que, 
pour les soldats mis en scène, Bréa s’est appliqué à leur donner un 
costume antique, mais comme son instruclion était courte, il a com- 
plété leur armure par des pièces de son temps; il les a coiffés, par 
exemple, de salades; à quelques-uns même, il a donné le turban. 
Il n'oubliera pas non plus de mettre, en têle du cortège conduisant 
le Christ au supplice, un étendard portant les lettres S.P.Q.R ‘. Je 
le répète, sa science n'allait pas très loin, et pour ses reconstitu- 


1. Bréa l'avait mis aussi dans le panneau du Portement de croix à côté de la 
Picta du curé Teste; il le replacera encore dans le retable d'Antibes. 
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tions archéologiques il témoignait surtout de bonnes intentions. 

Le tableau d'Ognisanti est remarquable par la multiplicité des 
personnages qui y sont représentés; il en reçoit une importance 
toute particulière. Au sommet, dans un ovale, la Vierge à genoux 
et les mains jointes, est couronnée par Dieu le Père et Dieu le Fils, 
pendant que l'Esprit Saint plane au-dessus de sa tèle sous la forme 
habituelle. Autour de Vovale, 
des anges musiciens, et, derrière 
eux, une vraie foule de saints, 
au milieu desquels les deux Jean 
le Baptiste et l'Évangéliste sont 
de plus grandes dimensions, 
puis des personnages laïques 
et ecclésiastiques : deux papes, 
des évêques, l’empereur, un 
roi, etc. A l’élage inférieur, que 
d’autres anges délimitent, une 
nouvelle assemblée de fidèles, 
composée principalement de 
femmes. Tout ce monde se 
groupe sans confusion, avec une 
véritable habileté. Sur la prédelle 
est représenté l'Ensevelissement 
du Christ, avec, à gauche, le 
Saint-Sépulcre dans une grotte, 
comme sur le tableau de la Peta 
de Monaco, et, à droite, deux 
personnages debout, dont celui 
que l’on vient d'observer à Ci- 
miez. 

Cette œuvre était achevée 
quand, le 13 novembre 1512, Bréa 
recut la commande d’un nouveau retable pour Taggia. Elle lui fut 
donnée par les recteurs de la chapelle du Rosaire chez les Domini- 
cains, qui promirent de payer cent écus d’or, à condition de livraison 
pour le 4 janvier 1514?. Le tableau a été conservé : c'est la Madone 
du Rosaire, à laquelle il a déjà été fait allusion et que nous aurons 
encore l’occasion d'évoquer pour des comparaisons. La Vierge, por- 


PIETÀ, PAR LOUIS BREA 


(Église Saint-Augustin, Nice.) 


{. C’étaient les patrons du donateur ou fondateur de Ja chapelle, Jean Spinola. 
2. G. Brès, Brevi notizie, p. 13-14. 
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{ant son Enfant sur ses genoux, est assise sur un magnifique trône; 
deux anges musiciens volent autour d’elle; de chaque côté du siège 
saint Dominique et sainte Catherine se présentent debout; au-devant 
d'eux, sont en suppliants, et en bien plus petites dimensions, les 
fidèles séparés en deux catégories, les ecclésiastiques et les laïques, 
comme sous le manteau des Vierges de miséricorde. Les quinze 
Mystères du Rosaire et l’image de saint Dominique sont enfin repré- 
sentés dans autant de petits tableaux qui, autrefois, encadraient le 
panneau de Ja Madone. 

L'activité de Louis Bréa était alors si grande que, deux mois 
après avoir traité avec les recteurs du Rosaire à Taggia, il passait à 
Gênes un nouveau contrat avec Bernard de’ Franchi (21 février 
1513). 11] s’engageait à confectionner un autel pour l’église des Frères 
Mineurs de l’Annonciade, en la chapelle fondée par son client sous 
le vocable de sainte Anne. Il élait stipulé que ses figures seraient 
plus belles que celles qui ornaient l'autel de François Lomellini dans 
le monastère de Saint-Théodore de Fazzolo, et que l’autel serait au 
moins aussi riche que celui d’Augustin Doria. La encore Bréa dut 
présenter comme caution un autre peintre, Augustin Bombel « de 
Valensa »'. 

Quelques semaines plus tard (1° avril 1513), nouveau prix-fait 
avec la confrérie du Corpus Christa et de la Vierge, dont le siège 
était à Gênes dans l’église des Hospitaliers. Cette fois, il fallait 
peindre une Annonciation, la Madeleine et saint Nicolas de Tolen- 
tino; le prix convenu était de cent livres, mais, si les experts jugeaient 
que l’œuvre ne le valaient pas, il serait réduit d’après leur déci- 
sion. Bréa avait dix mois pour tenir son engagement, dont répondait 
encore Augustin Bombel?. 

L'année n'était pas achevée qu'il se voyait honoré du choix de 
Françoise Grimaldi, sœur de Lucien, seigneur de Monaco, et femme 
de Luc Doria. Par son codicille, dicté à Génes le 19 décembre 1513, 
Francoise, qui avait admiré les tableaux du maitre niçois aussi bien 
dans son pays natal que dans mainte ville de la région, voulut qu'il 
se contental d’une somme de 25 écus pour peindre la patronne de 
Monaco, sainte Dévote, qu'elle destinait à l’autel de l’église a 
Dolceacqua’. 

Aprés 1513, on n’a plus de contrats souscrits par Louis Bréa, 


1. Alizeri, op. cit., 1. II, p. 324, note 4. 
2. Alizeri, op. cit., t. II, p. 326, note 4. 
3. Alizeri, op. cit., t. II, p. 328-329. 
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mais quelques-unes de ses œuvres ullérieurés nous sont connues 
soit par les dates qui y sont inscrites, soit par d’autres documents. 
Une des premières est une Madone du Rosaire qu'il exécuta, en 1515, 
pour l'église paroissiale d'Antibes”. A vrai dire, elle ne porte pas sa 
signature, mais la facture en est telle qu'il est impossible, malgré 
la restauration moderne du peintre Joseph Fellon, de se méprendre 
sur son attribution’. Elle ne figure pas à l'Exposition de Nice, mais 
comme, à ma connaissance, elle n’a jamais été décrite d’une facon 
suffisante, je crois devoir entrer dans quelques détails. 

La figure principale est abritée par un are en plein cintre qui 
laisse vides les écoinçons supérieurs du panneau rectangulaire? : 
c'est la Vierge debout, portant l'Enfant sur son bras droit et présen- 
tant le rosaire. Elle a été refaite en entier avec l'Enfant; le restau- 
rateur l’a gratifiée d'une couronne d'étoiles et l’a élevée sur le crois- 
sant de la lune. Son large manteau bleu est relevé par deux de ces 
anges, à robe ruse et aux ailes diaprées, qui sont bien caractéris- 
tiques de Bréa (celui de gauche n’a pas été retouché). Sous les plis 
de ce vêtement sont agenouillés, le chapelet à la main, d'un côté le 
pape, deux cardinaux, un évêque, des moines et des cleres, d'autre 
part, l'empereur, un roi, deux reines et d'autres laïques. Ces groupes 
ont encore élé à peu près respectés par le restaurateur : ils sont la 
reproduction de ceux du tableau de Taggia, peint deux ans plus tôt. 

La partie la plus attachante du retable d'Antibes est constituée 
par la série de dix-sept petits tableaux, d’un coloris très pur et très 
vif, qui entourent le panneau central‘ et ne semblent pas avoir 
été retouchés. Le premier, en haut et à gauche, montre l'ange et la 
Vierge de l’Annonciation exactement dans l'altitude, avec les 
couleurs et le décor, observés sur le retable de Saint Nicolas : les 
seules différences consistent en ce que, avec la banderole, l’ange 
tient un bouquet de lys, et que l'Esprit Saint arrive sous forme de 
colombe au-dessus de la Vierge. C’est ensuite la Visitation : Marie, 
qui embrasse Elisabeth, est accompagnée de saint Joseph coiffé 


1. La date est gravée sur la face du panneau central qui regarde le mur. 

2, M. G. Brés, si prudent dans ses attributions, n'hésite aucunement pour ce 
retable, qu’il a signalé à la page 19 de ses Brevi nolizie. 

3. Là sont peintes en triangle trois feuilles partant d’un bouton central ; elles 
sont du même style et de la même facture que les ornements qui occupent celte 
place dans le retable du curé Teste. 

4. Le 18° tableau, au centre de la rangée inférieure, manque ; le Christ de 
douleur devait y être figuré. Je rappelle que les tableaux des Mystères du Rosaire 
avaient été peints aussi à Taggia en 1513. 


400 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


d’une sorte de turban et drapé dans un splendide manteau rouge; 
en arrière, deux anges avec robe relevée au-dessous de la ceinture. 
Puis, la Nativité, réduite à la plus simple formule : l'Enfant nu, 
couché sur la paille, adoré par ses parents et réchauffé par l’haleine 
du bœuf et de lane. La Présentation au temple, scène délicieuse, 
où le grand prêtre Siméon embrasse l'Enfant nu posé sur ses bras, 
tandis que la Vierge tend les mains pour le reprendre; saint Joseph 
porte les deux tourterelles dans un panier et deux Saintes Femmes, 
enveloppées de grands manteaux rouges ou marrons, contemplent 
le spectacle. Le cinquième tableau, en haut et à droite, présente 
Jésus discutant avec les docteurs de la loi, au moment où la Vierge 
et saint Joseph arrivent le chercher; la composition de ce panneau 
est excellente et le mouvement des docteurs est extrêmement juste. 

Viennent au-dessous les scènes de la Passion: d’abord le Christ 
en prière dans le Jardin des Oliviers obscurci par la nuit; l’ange 
apparaît dans le haut présentant le calice d’amertume; au bas, les 
trois Apôtres dorment appuyés les uns contre les autres : l’arran- 
gement est donc différent de ce que l’on voit auprès de la Pietà de 
Monaco. C’est encore une autre disposition qui a été adoptée pour 
le tableau suivant de la Flagellation. Le décor est composé de 
grandes arcades supportant un plafond de bois; celles du fond 
laissent apercevoir un jardin de style italien, même toscan. Le 
Christ est attaché à un pilier carré et les deux bourreaux lèvent en 
même temps le fouet qu'ils vont abattre sur sa poitrine. Le Cou- 
ronnement d’épines comprend les mêmes personnages que le petit 
panneau du retable du curé Teste, mais inspiration a encore été 
modifiée, soit pour l'attitude du Christ assis sur un banc et des 
bourreaux enfonçant la couronne avec leurs bâtons, soit pour les 
costumes. Dans la scène du Portement de croix, le cortège se dirige 
dans un autre sens qu'à Monaco et Cimiez; de plus, Simon le Cyré- 
néen vient aider le Christ, les soldats sont moins habillés à l’an- 
tique; pourtant un bourreau tire toujours en avant la victime et 
l'étendard avec les lettres S. P. Q. R. se déploie encore. A l’encoignure 
inférieure de droite, la Crucifixion, sans le centurion et les Saintes 
Femmes de Monaco; le Christ sur la croix n’est pas mort: il regarde 
avec attendrissement sa mère, qui se croise les mains dans cette 
attitude de douleur si particulière à Bréa. 

Suivent deux pelits panneaux sur lesquels je reviendrai dans 
un instant, car ils interrompent l’histoire du Christ. Après eux, on 
retrouve la Résurrection. Puis l’Ascension : au-dessus d’un tertre 
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en forme de cône tronqué, le Christ, vu en entier, s'élève les 
mains jointes et le corps rayonnant: de part et d'autre, les Apôtres 
et la Vierge sont agenouillés en deux groupes, que dominent deux 
anges, en robe rose relevée au-dessous de la ceinture, tenant des 
phylactères avec inscriptions. La Pentecôte, qui se présente ensuite, 
développe un thème devenu classique. L'Assomption, où la Vierge 
ravie de son tombeau vers le ciel par six anges, est contemplée par 
les Apôtres, reproduit à peu près exactement le sujet traité plus en 
grand par Bréa en 1495 pour 
la cathédrale de Savone. La 
série se termine enfin par le 
Couronnement de la Vierge, 
scène circonscrite dans un 
ovale : c’est encore la copie 
fidèle de ce que Bréa avait 
peint au sommet de son grand 
tableau d’Ognisanti. Si done 
on avait conservé quelques 
scrupules sur l'attribution du 
retable, ils seraient emportés 
par ces dernières constata- 
tions. 

Restent les deux panneaux 
énigmaliques qui encadraient 
jadis le Christ de douleur. 
Dans le premier, un pont au 
sortir d’une ville enjambe une 


TÈTE DE LA VIERGE 


DANS LA « PIETA » DE LOUIS BREA 
rivière sur deux arches; près (Église Saint-Augustin, Nice.) 


du parapet, un pape, des cardi- 

naux, des cleres dont l’un porte la croix, regardent la Vierge et l'En- 
fant qui descendent du ciel auprès de trois personnages, un homme 
et deux femmes, au buste émergeant de l’eau. L'homme saisit la 
main de la première et l’embrasse; les deux femmes ont les mains 
jointes. Au-dessus de la rivière et à droite du pont, une ouverture 
rectangulaire laisse apercevoir d'autres scènes : au fond, sur un lit 
drapé d’un rouge vif, une femme se meurt entourée de trois per- 
sonnes ; en avant, deux corps, qui paraissent ètre de femmes, sont 
étendus par terre et deux loups s’apprétent à les dévorer, mais la 
Vierge, tout enveloppée de rayons, apparait pour les protéger; à 
droite, deux hommes emportent un troisième corps sur une civière. 


L ae 
VII. — 4° PÉRIODE. ue 
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Il est certain que nous avons ici la représentation de miracles dus 
à la Madone du Rosaire. L'autre petit panneau a le caractère d'un 
ex-voto ; il montre une chapelle à l’intérieur de laquelle on aperçoit 
le donateur agenouillé devant un retable de la Vierge du Rosaire; 
au dehors, à gauche, deux soldats, armés d'une lance et d’une 
hallebarde, le surveillent en se dissimulant; à droite, ces trois 
personnes se réconcilient en s’embrassant. 

La description du retable d'Antibes a pris de longues propor- 
lions; mais l'œuvre mérite à coup sûr la plus grande attention, les 
qualités en sont tout à fait remarquables, malgré la restauration de 
la partie centrale, 

La même année (1515), Louis Bréa avait peint à Nice un tableau 
pour la chapelle Saint-Lambert du chateau’. L'année suivante et 
le 14 novembre, il terminait le grand retable de Saint Georges que 
la communauté des habitants de Montalto Ligure lui avait commandé”. 
L'église du village l’a conservé : de tous ceux qui nous sont parvenus, 
c'est celui qui porte la date la plus récente. Bréa y a repris les 
anciennes traditions pour la disposilion des scènes et des person- 
nages en deux élages de panneaux. Au centre de la rangée infé- 
rieure, un magnifique saint Georges à cheval transperce le dragon; 
à l'arrière-plan, sur une colline que domine une forteresse, sainte 
Marguerite à genoux attend sa délivrance. A droite, sont debout les 
saints Pierre et Sébastien; à gauche, les saints Jean-Baptiste et 
Nicolas évêque. Au milieu de l'étage supérieur, la Vierge à mi- 
corps porte l'Enfant qui bénit; elle est flanquée, d’un côté, de saint 
Bernard et de sainte Catherine; d'autre part, de saint Michel et de 
sainte Lucie. Enfin, une prédelle montre au centre le Christ de dou- 
leur, puis six petits tableaux, offrant des scènes de la vie de saint 
Georges. 

Ce retable est extrêmement précieux, car il permet de se rendre 
compte de ce que faisait Louis Bréa vers la fin de sa carrière. On 
constatera qu'il avait réagi contre la trop grande influence lombarde 
à laquelle il s'était soumis pour la Pietà de 1505 et la Crucifixion 
de 1512; ses figures se rapprocheraient davantage du type de celles 
qui furent peintes en 1500 sur le retable de Saint Nicolas; il a 
d’ailleurs reproduit ici, avec une fidélité presque scrupuleuse, le 
saint Bernard et le Christ de douleur qu'il avait exécutés sur ce der- 


1. E.Cais de Pierlas, La Ville de Nice pendant le premier siècle de la domination 
des princes de Savoie, p. 294 et note 4. 


2. Alizeri, op. cit., t. IT, p. 301-302, à l’année 1519; G. Brès, Brevi notizie,p. 22. 
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nier tableau. L'expression de ses personnages, avec leurs yeux 
pensifs lorsqu'ils regardent droit, est identique à celle qu'il avait 
donnée aux saints et saintes peints avant 1505. L’ovale régulier, fin, 


Cliché J. Gileita. 


LA VIERGE DU ROSAIRE 
RETABLE ATTRIBUE A LOUIS BRIA 


(Eglise de Brianconnet.) 


élégant, de leur visage, nous l’avions aussi observé précédemment. 

Le Saint Georges de Montalto fut cerlainement suivi d’autres 
œuvres exécutées par Bréa. On ne les connait pas, ou peut-être 
n’ont-elles plus ni signature, ni date. Il faudrait probablement les 
chercher dans la région niçoise, car Louis Bréa résidait à Nice le 
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9 septembre 1519'. Le 9 mars 1522, ilse faisait donner quittance d’une 
obligation qu'il avait souscrite plusieurs années auparavant, en 
livrant aux recteurs du luminaire de la Vierge, en l’église parois- 
siale de Châteauneuf-de-Grasse, l’Annonciation qu'il leur avait 
promise?. On ignore ensuite ce qu'il advint; on sait seulement 
qu'il n’était plus de ce monde en 1525*, et l’on a supposé qu'il 
avait succombé à une épidémie de peste qui sévit à Nice en 1523. 

Tant à l'Exposition de la Sociélé des Beaux-Arts qu'au dehors, 
il a donc été possible de signaler une série particulièrement longue 
de tableaux qui sont authentiquement l’œuvre de Louis Bréa, ou qui, 
datés et reconnus sans hésitation comme étant de lui, constituent 
les jalons de sa carrière artistique. Beaucoup d'autres lui ont été 
attribués; je ne les examinerai pas tous, je me contenlerai de 
rechercher si, parmi les anonymes qui figurent à l'Exposition, il n’y 
en à pas qui soient sorlis de son atelier. 

L’unanimité des criliques® lui reconnaît la paternité de la Pie/d 
qui appartient à l’église Saint-Augustin de Nice. Au-devant de la 
croix, la Vierge assise, le visage en pleurs, enlace de ses bras le 
corps sanglant el meurtri de son Fils; à ses côtés, saint Jean essuie 
ses larmes el Marie-Madeleine présente son vase de parfums en 
contemplant avec douleur le Crucifié. Le type de ces trois person- 
nages, serrés dans un cadre étroit, appartient incontestablement au 
maitre niçois et dénote l’époque où il s’engageait plus délibérément 
dans la voie où l’entrainaient les peintres milanais. L’inclinaison 
des têtes lui est tout à fait familière; la physionomie exténuée du 
Christ est la même que celle qu'il lui a donnée d'habitude; la façon 
dont les mains sont exécutées le trahit encore, notamment celle que 
lève Marie-Madeleine”; il n’est pas jusqu'aux nimbes que circon- 
scrivent des inscriptions, qu'on ne retrouve fréquemment dans ses 
œuvres °. 

L'église d’Eze possède une Crucifixion qu'elle a envoyée à l'Expo- 


. G. Brès, Brevi nolizie, p. 23. 
. G. Brès, Da un archivio notarile, t. I, p. 67. 
. G. Brès, Brevi notizie, p. 23. 
. F. Brun, op. cit., p. 93 et 94; H. Moris, Au Pays bleu, p. 43, etc. Cette Pietà 
figure à l'Exposition sous le n° 43. 
5. On retrouve le même dessin dans les deux retables de Monaco déjà décrits. 
6. Notamment le Saint Jean de Savone (1491), le Baptême du Christ (1495), 
l’'Annonciation (vers 1496), le retable de Saint Nicolas (1500), celui de Saint 
Georges (1516), la Pieta de Saint-Augustin, deux des personnages de Saint- 
Martin-Vésubie, etc. 
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sition de Nice’. Le panneau est de petites dimensions (0,56 de hau- 
teur) et provient peut-être d'un grand retable atijourd’hui perdu. Le 
corps du Christ est dans le style de Louis Bréa; de même la tête de 
la Vierge, qui s’essuie les yeux avec presque le geste de l’Apôtre sur 
le retable du curé Teste ; quant à saint Jean, il se croise les mains 
comme la Vierge contemplant son fils sur le même tableau, comme 
celle qui assiste le Christ sur le retable de saint Nicolas, comme 
l'Évangéliste de la Crucifixion près de la Madone du Rosaire d'An- 
tibes, etc. Les draperies des 
vêtements, le paysage monta- 
gneux avec ville fortifiée sont 
aussi dans la tradition de l’ar- 
tiste niçois; on notera cepen- 
dant une mollesse dans le mo- 
delé etun lâché dans l’exécution 
qui peuvent faire hésiter sur 
l'attribution. Il est possible que 
cette œuvre, dintérét secon- 
daire, ait été laissée à un élève 
travaillant sous la direction du 
maître et d’après ses cartons. 
La cathédrale de Monaco a 
exposé un troisième relable, 
qui avait jadis été commandé 


par les Pénitents Blancs de 
cette ville et qui était resté pro- 
DÉTAIL DE LA « VIERGE DU ROSAIRE » 
bablement dans leur chapelle tiene de Brinsicoonets) 

jusqu'à la Révolution. C'est | 

une nouvelle Peta avec les personnages habituels, mais disposés 
dans un cadre plus large que celles du curé Teste et de l’église 
Saint-Augustin®. On y a jusqu'ici reconnu la facture de Louis Bréa 
et en effet il est très facile de démontrer que bien des détails lui 
furent empruntés; d’autres, par contre, lui sont étrangers, comme 
le paysage; mais malheureusement les restaurateurs ont tout gate 
et ils ont presque entièrement recouvert la peinture primitive. 
La prédelle, où l'artiste avait représenté le Christ tenant un livre, 


1. N° 8 du catalogue. 

2. Ce tableau, décrit par M. Jolivot, op. cit., p. 113-114, signalé par M. Saige, 
Documents historiques, t. Il, p. 6%, a été étudié également dans Nice historique, 
février 1912, p. 71 à 73. Il figure au catalogue de l'Exposition sous le n° 25. 
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les douze Apôtres et, aux deux extrémités, deux petits pénitents age- 
nouillés, a perdu elle aussi sa valeur. Très probablement cette Pietà 
avait été peinte sous l'influence du maitre que nous étudions : nous 
verrons plus tard s’il est possible de dire mieux. 

Deux Madones du Rosaire, imitées du type de la Vierge au 
manteau ou Vierge de miséricorde, sont encore à l'Exposition de 
Nice, outre celles qui ont déjà été signalées. L’une appartient à 
l'église de Biot, l’autre à celle de Briançonnet. Cette dernière! se 
compose d'un unique panneau au-dessus d’une prédelle. L’encadre- 
ment en bois sculpté et doré qu'elle présente, avec ses rinceaux et 
avant-corps de dauphins, a une très grande parenté avec celui du 
retable de saint Nicolas. La Vierge porte sur son bras droit l'Enfant 
qui s'accroche à son manteau d'un geste tendre. Elle a la tête 
inclinée et son regard semble perdu dans la méditation. L’ Enfant 
penche aussi la tête et contemple en souriant la foule agenouillée 
sous le grand manteau de sa mère. L'un et l’autre tiennent un 
chapelet. Dans la foule nous reconnaissons les personnages ecclé- 
siastiques ou laïques habituels; à chaque extrémité, deux person- 
nages semblent être les donateurs. Deux anges, dont la robe est 
relevée au-dessus de la ceinture, volent autour de la Vierge, en 
jouant de la viole et de la guitare. Au-dessus, dans un médaillon 
de l'encadrement, est représenté le Christ en croix, avec la Vierge 
el saint Jean assis. Sur la prédelle, un Christ de douleur, dégradé 
par le feu, est entouré de huit saints vus à mi-corps ”; parmi eux 
se reconnaissent le diacre Laurent, saint Antoine de Padoue, saint 
Jean-Baptiste, saint Antoine ermite, saint Roch et sainte Barbe. Des 
restaurations ont malheureusement troublé l'harmonie de ce retable 
qui était peut-être primitivement sur fond d’or : le champ a été re- 
peint, de même la robe de la Vierge; au xvm® siècle, on a ajouté 
sous son manteau un religieux et une religieuse de saint Domi- 
nique, avec lys à la main. Malgré cela, je n'hésite pas à déclarer 
que nous avons là les beaux restes d'un retable exécuté par Louis 
Bréa : les figures des personnages agenouillés sont caractéristiques”; 
celles de la Vierge et de l'Enfant ont grande analogie avec celles 
du tableau de la Madone du Rosaire à Taggia (1513) et celles de la 


1. N°6 du catalogue. 

2. Les personnages alignés sur les prédelles sont toujours représentés ainsi 
à mi-corps. 

3. Nous les retrouvons telles à Taggia en 1513. Voir ce quiest dit plus loin à 
propos des groupes agenouillés sous le manteau de la Madone de Biot. 
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partie centrale au sommet du retable de Saint Georges à Montalto 
(1516). Sil fallait tenir compte des sujels principaux du retable 
d'Antibes et de celui de la Miséricorde de Nice ', Sil fallait admettre 
que les restaurateurs se sont efforcés de conserver au moins les 
lignes primitives, on y retrouverait encore, dans l'attitude de la 
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LA VIERGE DU ROSAIRE 
RETABLE ATTRIBUÉ A LOUIS BRÉA 


(Église de Biot.) 


Vierge et de l'Enfant, des ressemblances bien frappantes avec ce 
qui se présente dans le tableau de Briançonnet. 

Les mêmes conclusions doivent être tirées de l'examen du retable 
de Biot*. Le panneau principal ne paraît pas avoir trop souffert; il 


, 


est tellement dans la tradition de Louis Bréa, qu'on ne peut s’empé- 


1. Celui qui a été restauré par David et que l’on avait dit peint par Bréa en 1465. 
2. N° 1 du catalogue. 
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cher de le constater immédiatement. La Vierge, au visage ovale, 
à la robe brochée d’or’, porte sur son bras gauche un Enfant qui est 
le portrait déjà vu à Briançonnet et qui ressemble étrangement, avec 
plus de grâce, à ceux de Taggia et de Montalto. Le manteau de la 
Madone est relevé par les deux anges déjà signalés à Antibes. Sous 
ses plis, ecclésiastiques et laïques sont groupés comme Bréa l’a fait 
si souvent; on retrouve d’ailleurs la plupart des figures, non seule- 
ment à Brianconnet, à Taggia (1513), à Nice (retable restauré par 
David) et à Antibes, mais encore dans le tableau d'Ognisanti, comme 
par exemple le pape et l'empereur. Elles sont aussi mieux exécutées 
qu'à Taggia en 1483-1484. 

Ce panneau central et les sept plus petits qui l’accompagnents’en- 
cadrent dans un élégant décor gothique; l'élément principal en est 
constitué par des arcs en accolade, chargés de redents et de feuilles 
et supportés par des colonnettes torses. Au-dessus de la Vierge, on 
avaitrepeint, au xvin ou xix siècle, un sujet que l’onn’aeu qu'à effacer 
pour retrouver l’ancienne composition. Celle-ci, malgré l’atténuation 
du coloris qui a perdu son éclat, revêt donc à nos yeux nn intérêt 
tout spécial. La Trinité y est représentée adorée par deux anges; 
assis sur un large siège avec dossier et accoudoirs, le Père Éternel 
soutient la croix où est suspendu son Fils; entre sa bouche et la tête 
du Crucifié vole l'Esprit Saint, le Verbe. Il suffit encore de comparer 
le visage du Père avec celui qui couronne la Vierge à Gênes (tableau 
d'Ognisanti) et à Antibes, avec aussi un des personnages placé près 
de Jean l'Évangéliste dans ce retable de Gènes, pour être assuré de 
l'identité de l’auteur. Pour le corps du Christ, remarquer les muscles 
saillants qui allachent les bras aux pectoraux : c’est encore une des 
signatures de Louis Bréa. 

Les saints qui se superposenten deux larges bandes latérales ont 
été en partie repeints : de l’Evangéliste Jean qui se trouvait au 
milieu de la série de droite, on a fait un saint militaire et on a recou- 
vert son calice d’or des plis d'un drapeau. Malgré ces maudites 
retouches, le dessin primitif se reconstitue encore assez facilement : 
la Madeleine a les mains exactement comme celle qui est peinte 
dans la Pietà de Saint-Augustin; la main droite de saint Pierre qui 


1. Il est à remarquer que les dessins de la robe sont absolument pareils à ceux 
qui décorent la robe de la Vierge de miséricorde peinte par Louis Bréa à Taggia 
en 1483-1484. C’est à croire qu'il en avait conservé la copie ou qu'il a fait endos- 
ser à son nouveau modèle le costume qu’il avait gardé dans ses coffres. La cein- 
ture seule est différente; elle est aussi mieux placée à Biot. 
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porte le livre, est pareille à celle de sainte Catherine soutenant la 
roue dans un panneau du retable de Montalto. Le saint Jean-Baptiste 
se reconnait dans ce méme tableau, il reproduit le geste observé 
dans le retable de saint Nicolas. On pourrait poursuivre cette 
enquête et signaler d’autres similitudes; inutile d’insister davantage. 

Jusqu'ici les déductions se font avec une quasi-certilude. On 
n'éprouvera guère plus d’hésitalion en présence des quatre saints 
groupés deux par deux dans un décor de menuiserie qui rappelle 
encore celui du retable de Monaco 
(1500)'. C’est, d'une part, saint 
Jeanl’Evangéliste et sainte Pétro- 
nille; d’autre part, saint Pierre 
et saint Martin évéque. Ils ont, 
par malheur, beaucoup souffert 
et le lavage qu’on leur a fait 
subir dernièrement pour éclaicir 
les couleurs passées au noir a 
enlevé les glacis. Quoi qu'il en 
soit, il ne faut pas long examen 
pour être amené à prononcer en- 
core le nom de Louis Bréa; on a 
sous les yeux les attitudes et Les 
gestes déjà rencontrés maintes 
fois. On peut même observer 
dans la façon dont les plis du 
manteau de saint Pierre sont 


RETA\BLE DE SAINT JEAN-BAPTISTE 


ATTRIBUÉ A LOUIS BREA 
(Église de Bonson.) 

plaqués contre sa jambe un 
défaut que le maitre niçois n'avait que trop la tendance d'accuser”. 

Ces mêmes plis plaqués contre les jambes sont plus accentués 
encore dans un Saint Jean-Baptiste qui constitue la figure principale 
d’un retable appartenant à la commune de Bonson et daté de juillet 
1517°. Est-ce à dire qu'il faille s’en tenir à cette remarque pour 
attribuer l’œuvre à Louis Bréa? Méme si l’on observe les plis autre- 
ment exécutés du manteau et de la robe de la sainte Claire voisine, le 


1. Ces deux panneaux appartiennent à l’église de Saint-Martin-Vésubie et 
figurent à Exposition sous les n°* 54 et 55. Fer 

2. Par exemple pour le manteau de saint Pierre dans le retable de Taggia 
(Baptéme du Christ), pour celui de saint Jean dans la Pieta du curé Teste el celui 
de plusieurs personnages des scènes encadrant la Madone du Rosaire à Antibes. 

3. Il porte le n° # dans le catalogue de l'Exposition. La date n'est pas très 
certaine. 
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geste de la sainte Catherine, qui lui fait pendant, pour porter sa palme, 
les attitudes du Christ de douleur, de la Vierge et de saint Jean 
dans le petit panneau au milieu de l’étage supérieur, celles de plu- 
sieurs Apôtres accompagnant le Christ sur la prédelle, tous détails 
qui ont leurs analogies dans plusieurs composilions du peintre 
nicois? Mais il existe une différence trop essentielle dans la façon 
dont les têtes sont traitées ; elles sont plus rondes, plus efféminées, 
mais aussi d’une expression plus douce que celles qui furent peintes 
par Louis Bréa. Le panneau du Christ de douleur sépare ceux où 
sont figurés l’ange et la Vierge de l’Annonciation; le mouvement 
élancé en avant de l’ange est étranger à notre artiste. Il faut, à mon 
avis, reconnaitre dans l’auteur de ce retable une personnalité dis- 
tincte, très imprégnée de l'influence des Foppa et autres maitres 
lombards, mais vivant près de Louis Bréa. Plus tard nous dirons 
que le tableau est resté pendant des siècles exposé aux intempé- 
ries : il n’a pourtant que relativement peu souffert. Sa coloration est 
curieuse; les fonds sont bleus et les personnages traités presque 
en grisaille. 

L'attribution à Louis Bréa a encore été prononcée pour trois 
tableaux qui figurent à l'Exposition de la Société des Beaux-Arts. Le 
premier appartient à la cathédrale de Grasse"; il montre sur un même 
panneau saint Honorat, assis, vêtu d’une chape d'or, mitré, crossé et 
bénissant, plus deux prélats debout, saint Clément pape et saint 
Lambert, évèque de Vence. Deux bandes étroites l’encadrent, chacune 
avec trois saints superposés. On serait, en effet, vivement tenté, 
malgré la restauration dont le saint principal a été victime, de recon- 
naitre la facture de Bréa. Les mains gantées des trois grands prélats 
sont à peu près du même dessin que celles du patron de Saint- 
Martin-Vésubie, du saint Nicolas de Monaco, du pape peint à gauche 
de l’Annonciation dans le tableau de Taggia (vers 1496), du Christ 
portant un livre au milieu de la prédelle du retable exécuté en 1495 
pour la chapelle des Curli, ete. Les plis, largement drapés, rappellent 
ceux des meilleures figures de Bréa. Les petits personnages ont des 
mouvements et des attitudes déjà vus, le saint Laurent (sauf l’étole) 
élant, par exemple, la réduction du saint Laurent accompagnant saint 
Nicolas dans le tableau de Monaco. J'ai aussi déjà fait remarquer 
combien les inscriptions autour des auréoles plaisaient à Bréa. Par 
contre, le modelé des têtes des saints Clément et Lambert est telle- 


1. N°10 du catalogue de l'Exposition. 
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ment vigoureux et savant, qu’il semble supérieur à ce que savait 
laire notre artiste niçois. Cependant, on peut se risquer à donner 
une affirmation en faveur de l'attribution proposée. Dans tous les 
cas, si elle doit être discutée, l'œuvre est d’un maitre excellent. 
Aussi bon peintre fut celui à qui l’on doit un des plus beaux 
tableaux de l'Exposition, celui qui appartient à la pauvre église de 
humble village de Lieuche'. Il est d’ailleurs daté par un texte 
inscrit sur une longue ligne : Hoc opus fescit fieri venerabilis dirs 


SAINT HONORAT, SAINT CLEMENT ET SAINT LAMBERT 


RETABLE ATTRIBUE A LOUIS BREA 


(Cathédrale de Grasse.) 


ludouicus lausi. ad laude dei et bte? marie virginis ei* mris. 1499. 
Xv Januarit. 

Le sujet central, délimité au sommet par un arc à redents, se 
compose d'une Annonciation. Le décor et l’attitude des deux person- 
nages habituels sont tout à fait traditionnels; mais avec quelcharme ils 
sont interprétés! La porte et la fenêtre de l'appartement laissent aper- 
cevoir un paysage d’un aspect souriant, avec la scène minuscule de la 

1. N° 21 du catalogue de l'Exposition. L'inscription a été donnée pour la pre- 


mière fois par G. Brès, Brevi notizie, p. 10. | 
2. Ce mot, d'abord oublié, a été ajouté au-dessus de la ligne. 
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Visitation. L'ange, s’agenouillant dans sa dalmatique rouge et por- 
tant un rameau d’oliviera un visage d'une grâce extrême. La Vierge 
est encore plus douce d'aspect : avec quelle pudeur elle baisse les 
yeux ! avec quelle soumission elle écoute le messager du ciel, dont les 
paroles de sälutation sont reproduites entre elle et lui! Comme ses 
mains effilées sont belles et comme les plis de son manteau tombent 
harmonieusement! Les livres dans lesquels elle lisait ses prières 
sont posés sur un pupitre, au pied de quoi un lys s’épanouit dans 
une faïence décorée de fleurs 
jaunes. Dieu le Père apparaît 
dans le haut de la composition ; 
de sa bouche sortent les rayons 
du Verbe, dont la forme appa- 
rente vient planer au-dessus de 
Marie. 

Les autres parties du retable 
sont traitées avec une affection 
moindre de la part du peintre. 
Dans le panneau qui domine 
VAnnonciation, le Christ meurt 
en croix entre la Vierge et saint 
Jean debout; il est flanqué de 
deux bandes étroites où l’on voit, 
d'un côté, larchange Raphaël 
guidant le jeune Tobie, d'autre 
TÈTE DE LA VIERGE part saint Sébastien percé de 


DÉTAIL 


: flèches. Deux autres longs pan- 
DU RETABLE DE « L ANNONCIATION » 
tee neaux se juxtaposent a la partie 
centrale : sur l’un, saint Louis 
de Toulouse, franciscain et évêque, drapé dans sa chasuble fleurie de 
lys d'or recouvrant une robe de bure, mitré, crossé et bénissant; 
à ses pieds, le donateur, Louis Lausi, de petite taille, agenouillé, de 
profil, les mains jointes; plus haut, dans un autre cadre, les saints 
Christophe et Jean-Baptiste. Le deuxième panneau latéral présente 
au bas un saint Antoine ermite, en haut une sainte Catherine et un 
saint Michel armé en chevalier et frappant de l’épée. Enfin, le Christ 
tenant le globe du monde occupe le centre de la prédelle où il est 
accompagné des douze Apôtres. 
Des remarques assez nombreuses plaideront en faveur de l’attri- 
bution à Louis Bréa : lange Gabriel ressemble étonnamment, par 


J. Gilettta 


Cliché 


L’ANNONCIATION 


DE 


RETABLE 


par Louis BREA 


(Eglise paroïssiale de Lieuche.) 


Héliotypie Léon Marotte 
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son attitude et son costume, aux messagers de l’Annonciation sur les 
retables de Monaco (1500) et d’Antibes; sa figure et celle de la 
Vierge sont presque identiques à celles des personnages de l’Annon- 
ciation de Taggia; la dernière, surtout, est copiée sur celle de la Vierge 
adorant l'Enfant dans le retable de l’Assomption à Savone (1495) ; 
les détails du pupitre seront reproduits plus tard à Antibes; le dona- 
teur servira de modèle pour le curé Teste ; le saint Sébastien pour 
un des petits panneaux du tableau de Grasse. Le saint Jean auprès 
du crucifix croise ses mains de la manière si souvent observée; le 
rocher derrière lui, en forme de pain de sucre, se retrouvera dans le 
panneau de l’Ascension à Antibes; les pièces italiennes de l’armure 
de saint Michel, dans le retable de Montalto, comme elles avaient 
déjà été en 1488 dans celui de Taggia (Sainte Catherine de Sienne). 
Faut-il continuer ces rapprochements? Je pense cependant en avoir 
assez dit. Une grosse objection est pourtant à présenter : c’est celle 
de la facture et du coloris. On n'a pasici la touche large de la Piela 
de Cimiez, la vivacité de tons, les notes éclatantes de rouge par 
exemple, que l’on remarque dams d’autres tableaux de Bréa: les 
couleurs sont ici plus assombries et en mème temps plus chaudes, 
plus profondes, plus harmonieuses. Elles rappellent les maîtres de 
la Toscane de la fin du xv° siècle. Celles du panneau de la Crucifixion 
diflèrent un peu et sont plus dans les habitudes de Bréa: pour cette 
partie il ne peut, à mon avis, y avoir aucun doute. Mais alors, les 
autres, faut-il done les donner à un deuxième arliste? On ne le 
pensera pas. Ce serait donc une nouvelle œuvre, et des plus atta- 
chantes, à passer à l'actif du maitre niçois. Comme elle est datée du 
début de janvier 1499, elle permet de combler une lacune dans la 
vie de Louis Bréa. 

Faut-il être aussi affirmatif pour le troisiéme retable, celui de 
VImmaculée Conception", qui, après avoir appartenu aux Francis- 
cains de Sospel, orne la chapelle des Pénitents Noirs de cette ville ? 
En voici la description : un panneau central, avec la Vierge debout, 
de face, les mains jointes, la physionomie très jeune et très douce, 
les yeux pensifs, les cheveux tombant sur les épaules, la robe en 
drap d'or décorée de fleurs et d’ornements; derrière elle, un paysage 
à l’horizon très bas et aux détails précis, avec ville, château fort, 
église, chemin et rivière; au fond, la mer sillonnée par des navires; 
dans l’azur du ciel, six anges musiciens nus, porlés par des petits 

1. Ce tableau n'avait jamais été étudié, ni même vu par les historiens d'art 
avant son transfert à l'Exposition de Nice. Il porte dans le catalogue le n° 57. 
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nuages festonnés comme des collerettes; au zénith, encadré de 
pareils nuages, et dans une gloire lumineuse où se distinguent des 
tétes de chérubins, Dieu le Père apparaît à mi-corps, les deux mains 
levées, le globe du monde devant lui. Une banderole avec l'inscrip- 
tion : Tota pulcra es amicha mea, etc., le sépare de la Vierge. Dans 
le compartiment de droite, sainte Marthe, tenant l’aspersoir, le 
bénitier et le bout de sa ceinture qui lie le col de la Tarasque ; dans 
celui de gauche, une sainte dont le nom a disparu, qui, penchant 
la tête, regarde droit devant 
"on ea elle et porte un livre ouvert. 
: ~ Au sommet du retable et au 
centre, une Peta avec les per- 
3 € RE : sonnages habituels; de part et 
Le. ¢ "+ £ me d'autre, lange et la Vierge de 

ctr are FF macula < nop if“ |’ Annonciation. 
77 = La aussi on peut faire de 
nombreuses observations qui 


£ 
A 


tendraient à faire rentrer cette 
œuvre dans la série des Louis 
Bréa. La figure de la Vierge est 
assez semblable à celle de l’As- 
somption à Antibes; ses mains 
jointes sont celles de la Vierge 
de l’Assomption à Savone (1495); 
les dessins de sa robe ne sont 
: pas sans quelque analogie avec 

DETAIL DU RETABLE 
FA RER SR Pere les ramages observés sur les 
(Chapelle des Pénitents noirs, Sospel.) robes des Madones de Taggia 
(1483-1484) et Biot; l’étoffe qui 
retombe sur ses pieds fait des plis comme l’aube du pape dans le 
retable de |’ Annonciation à Taggia ; le Père Éternel a été vu avec les 
mêmes traits à Gênes (tableau d'Ognisanti) et à Antibes'; la façon 
dont les deux saintes relèvent leurs manteaux est aussi dans les 
habitudes de Bréa; même le placage des plis sur la jambe de la 
sainte à gauche est assez caractérisé. Mais, d'autre part, jamais on 
n'a observé dans l’œuvre de Bréa un pareil arrangement du paysage 
qui semble vu de haut; l'exécution menue des cheveux de la Vierge, 
les petits anges nus et les nuages festonnés sont non moins étranges; 


14. Mème dans le retable de Lieuche. 
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RETABLE DE LA VIERGE IMMACULEE 
par Louis Bria (?) 


(Chapelle des Pénitents noirs, Sospel.) 
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enfin la coloration générale est beaucoup plus claire dans les trois 
compartiments du bas que celle des tableaux de notre artiste, sur- 
tout si on la compare avec le retable de Lieuche. Elle se rappro- 
cherait beaucoup mieux d’une technique française que de l'italienne. 
L’arrangement du panneau central est, d’ailleurs, fortement inspiré 
des compositions françaises. Je rapprocherais plus facilement des 
autres œuvres exécutées ou influencées par Louis Bréa, pour la 
couleur et le dessin, les petits panneaux de la Pred et de l'Annon- 
ciation, avec l’ange habillé comme beaucoup de ceux qu'il a peints, 
avec le geste de la Vierge et l'aspect général des figures qui semblent 
avoir une parenté avec celles de la Crucifixion de Cimiez. Faut-il 
attribuer ce retable de Sospel à un peintre vivant dans l'intimité du 
maitre niçois ou travaillant d’après ses cartons? Peut-être. Mais 
nous y reviendrons. 

Il est temps de conclure. L'importance des travaux exécutés par 
Louis Bréa pendant sa longue carrière, l’abondance des retables qui 
sont parvenus Jusqu'à nous, l'intérêt qui s'attache à ses productions, 
justifiaient d'aussi longs développements. Doit-on, maintenant, lui 
reconnaître une originalité telle qu’elle s'impose évidente ? Doit-on 
lui attribuer sur le développement de l’art une influence telle qu'il 
soit à considérer comme un chef d'école? Certes, il jouissait d’une 
nature très riche, bien équilibrée, ennemie de la violence, hostile 
à la laideur, sensible aux émotions qui ne troublent pas l'harmonie 
des traits; il possédait un tempérament de peintre, une grande 
facilité d’assimilation, un talent souple et une habileté de main 
indéniable. Mais il dut beaucoup à ses devanciers, il emprunta des 
procédés et des formules soit aux Lombards, soit aux Toscans, soit 
même aux Français, peut-être encore aux Flamands. Si, le plus 
souvent, il sut se constituer un style à part, il se conforma à une 
tradilion déjà vieillie pour l’arrangement de ses sujets; ses person- 
nages posent trop dans un décor conventionnel, ils ne vivent pas 
suffisamment. Il se répéta aussi constamment et s'imagina trop 
souvent qu’il était plus expéditif de copier les types qu'il avait déjà 
peints, de reproduire les mêmes gestes, les mêmes atlitudes, 
jusqu'aux détails des costumes, des meubles ou du paysage’. Il 

1. A défaut d’autre considération, cette observalion m'engagerait à enlever, 
de l’œuvre de Louis Bréa, le triptyque de l'Annoncialion provenant de Savoue, 
qui est aujourd'hui au Louvre. Il avait été attribué jadis à Juste d'Allemagne, et 
M™ Mary Logan (Gazette des Beaux-Arts, 1896, t. II, p. 494) l'avait donné au 


maître niçois. Le mouvement de la Vierge, qui se relève effrayée, ne peut pas 
ètre de Bréa; non plus le dessin des arabesques du style florentin. 
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tomba donc dans le métier pour satisfaire rapidement ses nombreux 
clients. On ne lui a attribué que fort peu d'élèves : ce n’est pas 
étonnant. Dès que l’on connut les œuvres des grands peintres ita- 
liens de la fin du xv° ou du premier quart du xvi‘ siècle, on dut le 
trouver attardé et délaisser son enseignement. Il n’avait pas moins 
été, dans la région niçoise et en Ligurie, un maitre à qui l’on avait 
dû grande considération '. 


L.-H. LABANDE 


(La suite prochainement.) 


4. En corrigeant les épreuves de cet article, je m’apercois que j'ai oublié de 
rapprocher des œuvres de Louis Bréa les fragments du retable de Lérins, jadis 
attribués à Jacques Durandi (voir notre premier article, p. 293). Il est certain 
qu'ils doivent être plutôt mis à l'actif de Bréa. Le saint Benoit, en particulier, se 
retrouve identique dans le retable de Six-Fours qu'on avait cru d’abord de Jean 
Cordonnier (voir Gazette des Beaux-Arts, 1891, t. I, p. 159-166) et que M. André 
Pératé (Histoire de l'Art publiée sous la direction de M. André Michel, t. IV, 
p. 266) a définilivement reconnu comme étant de Louis Bréa. 


i 


LES TRAVAUX DU LOUVRE SOUS HENRI IV 
D'APRÈS DE NOUVEAUX DOCUMENTS 


(DEUXIEME ET DERNIER ARTICLE!) 


Nous avons dit dans notre étude sur 
Le Louvre et les plans de Lescot* que 
l’idée générale, au point de vue des dis- 
positions architecturales, de la grande 
galerie était la suivante : étant donné 
que le fossé de la ville et la porte de 
l'enceinte de Paris dite Porte Neuve 
coupaient la perspective de la future 


grande galerie un peu au delà du 
pavillon de Lesdiguiéres, l’architecte 


JEAN DE FOURCY 
INTENDANT DES BATIMENTS avait prévu deux ordonnances diffé- 


Piet Bei, rentes : l’une très décorative pour la 
ANONYME DU XVII® SIÈCLE 


RS Pasty.) partie située à l’intérieur de la ville, 
l'autre plus simple, pour la partie située 
dans « la campagne ». En ce qui concerne la partie située dans la 
ville, Lescot avait conçu un grand et bel édifice magnifiquement 
ordonné, offrant une porte centrale — la porte dite de Jean Goujon 
—et, aux deux bouts, deux pavillons en saillie encadrant l'ensemble : 
le pavillon de Lesdiguières et l'extrémité de la petite galerie. L’extré- 
mité de la petite galerie, où est la fenètre qu'on a faussement 
appelée longtemps la « fenêtre de Charles IX », fait partie, sous la 
plume des rédacteurs du devis de 1595, de la grande galerie, dont 
elle constitue la terminaison; elle « cymétrie » le pavillon dit de 
Lesdiguières, qui comporte aussi une fenêtre et un balcon pareils. 
Contre le pavillon de l'extrémité de la galerie d’Apollon, au rez-de- 

1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1912, t. I, p. 173. 

2. Ibid., 1910, t. 1, p. 273. 
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chaussée, et commençant les constructions de la grande galerie, 
Lescot avait prévu une salle qui va être la salle des Antiques, une 
salle identique à l'autre bout, contre le pavillon de Lesdiguiéres ; 
puis, entre les deux, il affectait le rez-de-chaussée de la grande 
galerie, ainsi que l'entresol, à des boutiques et des logements d’ar- 
listes qu'Henri II voulait loger plus commodément qu'à l'hôtel de 
Nesle. Enfin le premier étage était la galerie permettant au roi de 
se rendre du Louvre aux Tuileries à couvert. Le devis de 1595 
confirme mot à mot ces explications '. 

Les entrepreneurs, d'après ce devis, auront donc à élever, du 
côté de la Seine, la facade sur les fondations de Charles V; ils 
creuseront du côté de Saint-Thomas-du-Louvre et établiront le rez- 
de-chaussée « au niveau du pavé de larche Saint-Nicolas* »; ils 
monteront le tout « jusques à la hauteur de l’entablement et der- 
nière corniche de pierre de taille de Saint-Leu », au-dessous du 
comble, en faisant « les saillies et ornements tant aux croisées que 
pilastres comme il est démontré par le dessein ». En même temps 
qu'ils prépareront les fondations des façades, ils auront à faire celles 
« des murs de refand des séparations des logis en forme de boutiques, 
caves, fosses et privés » pour les artistes, puis élèveront ces murs de 
refend « pour faire les séparations tant des boutiques, salettes à côté, 
chambres et garde-robes que vis » des logements d'artistes. Le rez- 
de-chaussée sera voûté : les voûtes seront maconnées « de moellon, 
chaux et sable de 18 à 20 pouces d'épaisseur ». Les maçons auront 
« à faire la maçonnerie de tous les planchers, cloisons, marches, 
serches et coquilles des vis pour les dits logis [des artistes], le tout 
de plastre » et les voûtes « des caves et fosses des privés » avec les 
descentes dans les caves. Du côté de Saint-Thomas-du-Louvre don- 
neront les entrées des boutiques : ces entrées seront surmontées 
darcades, la façade sur le bord de l’eau ne devant offrir que des 


1. C'est parce que Vitet et Berty n’ont pressenti aucune de ces raisons qu’ils 
ne peuvent s'expliquer les différences que présente la grande galerie, autrement 
que par des idées successives el non cohésionnées d'architectes différents. Berty 
est frappé des analogies de décoration entre le pavillon de Lesdiguières et la 
fenêtre de l'extrémité de la petite galerie, mais il n'en tire aucune conclusion. 
S'il avait su que le pavillon de Lesdiguières offrait non une porte, mais une 
fenêtre el balcon, il ne se serait pas demandé pourquoi on avait ouvert un gui- 
chet à un endroit où n'existait aucune voie ; il aurait, il est vrai, moins compris 
encore la raison d’être de ce pavillon. Vitet critique vivement : il n’a pas l’idée 
des diverses intentions de l'architecte. 

2. L’arche Saint-Nicolas était une porte pratiquée dans le mur de Charles V 
et donnant accès au quartier de la collégiale Saint-Nicolas-du-Louvre. 
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fenêtres : « Et sera fait le long des parois de mur du costé de ladite 
rue de Saint-Thomas-du-Louvre, où seront les boutiques, de fond 
en comble, les saillies et ornements tant au devant des dites boutiques, 
arcades, croisées et pilastres, comme il est démontré par le des- 
sin ! ». Aux deux bouts sont prévus deux grands escaliers montant 
à la grande galerie et, pour encadrer l’ensemble, « les deux portiques 
aux deux bouts et pignens de la galerie », c’est-à-dire, d’un côté, la 
fenêtre qui termine la petite galerie’, et, de l’autre, le pavillon 
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FRAGMENT DU PLAN DE PARIS DE MUNSTER 
MONTRANT L'ASPECT DU QUARTIER DU LOUVRE 
AVANT LES CONSTRUCTIONS DU XVI® SIÈCLE 


de Lesdiguières, « avance saillant tant d’un côté que d’autre hors le 
corps des murs et au-dessus une forme de balcon semblable et pour 
cymétrier celui du bout de la petite galerie de Sa Majesté® ». 

Au delà du pavillon de Lesdiguières, à l'intersection de la 
muraille de la ville et de la grande galerie, sur les bords du fossé, 
contre la Porte Neuve, devra être élevé un considérable pavillon, 
plus important encore que le pavillon de Flore, arrêtant la vue et 
donnant sa valeur à l’ensemble architectural de la galerie du bord 


1. Nous résumons le devis de 1595 en passant les détails sur la nature des 
matériaux et les dimensions. 

2. Actes de Sully, p. 122, 130. 

3. Ibid., p. 110. 
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de l’eau situé dans la ville. Ce pavillon est dessiné sur le plan de 
Lescot; il est décrit dans le devis de 1595; il n’a pas été exécuté. Le 
caractère massif qu'il devait présenter — les fondations auraient eu 
douze pieds d'épaisseur, les murs sept picds, les étages devaient 
ètre voûtés en pierre, — nous fait supposer que ce pavillon était des- 
tiné à faire partie de la défense de la ville et eût pu se transformer, 
le cas échéant, en une sorte de bastion’. 

Le devis achevait ensuite de décrire la seconde partie de la 
grande galerie, celle qui allait rejoindre les Tuileries. A l'endroit où 
la construction devait franchir les fossés de la ville, on prévoyait 
des piles et des arcs sur fondations de douze pieds d'épaisseur; ces 
arcs partant depuis « les alignements » du gros pavillon dont nous 
venons de parler « jusques contre la contrescarpe* ». Les murs du 
reste de la galerie étaient moins épais, le dessin plus simple : on 
prévoyait, sur la façade vers la Seine, « les saillies des corps des pi- 
lastres à couples en forme ionique par dehors œuvre et de dosserets 
aussi en forme de pilastres ioniques par dedans œuvre sur lesquels 
s’arracheront les tas de charges de deux voûtes tant en l’estaige du 
rez-de chaussée que du second estaige ot sera le passage de Sa 
Majesté ». Du côté du jardin des Tuileries, c'est-à-dire vers le Nord, 
on indiquait que la facade présenterait « des arcades par voye entre 
deux pilastres jumeaux de l’ordre ionique distant l’un de l’autre à 
contreboutter les voultes, avec d’autres pilastres par dedans œuvre 
de mème saillie en forme de dosserets” ». La construction devait 
comprendre, en outre, le pavillon de Flore et le retour vers « les vieils 


x 


batimens des Tuileries ». Les entrepreneurs admis à l’adjudication 


4. On voit sur le plan de Lescot que les parties Nord et Sud de ce gros 
pavillon, sont accolées à la grande galerie à laquelle elles s’ajoutent. Le devis 
prévoit la grande galerie se continuant sans interruption et suppose deux pavil- 
lons se joignant par-dessus la galerie : « Se fera les trois murs en esquerre de l’un 
des dits pavillons du costé de la Porte neuve, regardant sur la rivière fondée due- 
ment jusques à vif fond... Item serafait la maçonnerie des pans de mur de l’autre 
pavillon qui sera dans lefossé [de la ville, traversant la place du Carrousel 
actuelle], regardant vers la porte Saint-Honoré... » (Devis de 1595; étude de 
M: Salle.) 

2. Lorsqu'on a démoli cette seconde partie de la grande galerie du bord de 
l’eau sous le second Empire, il a été fait une coupe de l'édifice, coupe que 
reproduit Berty, t. I, p. 72. Il est remarquable qu’on vérifie sur ce dessin, au 
millimètre près, les dimensions fournies par le devis. 

3. Le rez-de-chaussée de cette partie devait être occupé par une galerie : 
« Item sera fait les marches de pierre de liais des perrons, pour monter à la 
galerie basse, regardant sur le Jardin des Tuileries, ès lieux, endroits et telle 
quantité qu'il sera avisé. » 
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promettraient d'exécuter rigoureusement tout le devis indiqué, 
fourniraient les matériaux, les outils, instruments, voilures, écha- 
faudages, cintres, batardeaux et le reste. 

Le lundi 9 janvier 1595, entre une heure et deux de l'après-midi, 
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VUE DU QUAI DU LOUVRE EN 1574 
AVANT LA CONSTRUCTION DE LA GALERIE 
D'APRÈS UN DESSIN DE LA COLLECTION DESTAILLEUR 


(Cabinet des estampes, Paris.) 


au logis de M. de Fourcy, situé à ce moment en la Culture Sainte- 
Catherine, avait lieu cette adjudication‘. Vingt-quatre entrepreneurs 


1. L’adjudication est la règle générale, sans être absolue. Les endroits où un 
huissier des finances affiche l'annonce de l’adjudication sont : les portes de 
l’Arsenal, l’écritoire des jurés maçons, rue des Arcis, le parc civil du Chatelet, 
les portes de la cour de Mai et des salles du palais du Parlement, le bas de la 
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se présentaient, les principaux de la ville : les plus connus, en 
raison des grands travaux qu'ils ont exécutés, étaient : Jean Coin, 
Remi Colin, Robert Marquelet, Fleurant Fournier et Guillaume 
Marchant. L’intendant, M. de Fourcy, et le contrôleur général des 
Bâtiments, M. de Donon, étaient présents. On fit lecture du devis; on 
montra aux entrepreneurs les plans et les dessins ; on leur demanda 
quels prix ils proposaient. Il s'agissait d'établir deux prix de la toise 
courante de construction, l’une pour la partie de l'édifice qui devait 
aller de la petite galerie à la Porte Neuve, et l’autre pour celle qui 
devait aller de la Porte Neuve aux Tuileries ‘; les entrepreneurs 
diront : « dans la ville » et « hors la ville» *. Chaque entrepreneur 
fit ses propositions. Le prix à l’intérieur de la ville, en raison de 
l'économie que représentait le maintien des fondations du mur 
de Charles V et du fait que les matériaux de démolition de ce mur 
demeuraient à l’entrepreneur, laissé maitre de les utiliser pour la 
construction de l'édifice, allait être inférieur à celui proposé pour les 
murs de dehors la ville. Les propositions varièrent de 13 écus à 28 
à l'intérieur de la ville, de 20 à 32 pour l'extérieur *. Finalement, 
après deux remises, le 11 janvier, à la dernière séance, les trois 
chandelles réglementaires ayant été allumées, Fleurant Fournier 
obtenait l’adjudicalion « comme moins disant, savoir la toise de 
dedans la ville pour quatorze écus et la continuation d’icelle tirant 
de dehors la dite ville pour vingt un écus sol‘. » La charge était 


montée de la Chambre du Trésor, la grande porte de Bourbon du Louvre, rue 
d'Autriche, la Porte Neuve. Quand on soumissionne, il faut donner caution. 
Ces adjudications se font toujours avec assez de sévérité (cf. les Actes de Sully, 
passim). 

1. « La toise de laquelle l’on toise les bastiments faits du maconnal contient 
6 pieds de long et en quarré 36 pieds. » (J. Abraham, dil Launay, L’Arithmétique, 
arpentage universel, loise des bâtiments, Rouen, 1605, in-8°, p. 261). Sur le toisé des 
bastiments, voir encore L. Savot, L’ Architecture francoise des bastiments parti- 
culiers, Paris, 1624, in-16, p. 305, et l’édit d'Henri II, Edit et ordonnance du roi 
des poix, aulnes et mesures par toutela ville, faubourgs, banlieue, prévôté et vicomté 
de Paris, réduites en un mesme et semblable estallon, 16 oct. 1557; Paris, V. Ser- 
tenas, 1557, in-12. 

2. Ces expressions confirment ce que nous avons dit plus haut de la véritable 
raison qui explique la différence des architectures des deux parties de la galerie. 

3. Notre devis donne longuement les propositions de chaque entrepreneur : il 
en est parmi ceux-ci qui offrent un troisième prix spécial pour les murs « sur les 
remparts »; d'autres qui proposent des prix moindres, à condition qu’on leur 
paie à part « le baquetage des eaux et vidange des terres des piles seulement ». 

4. L'attribution du travail à Fournier est établie par un acte notarié figurant 
à la suite du devis et daté du 14 janvier. Après l’insuccès de la première adjudi- 
calion, la surintendance, le 11, offrait de retirer du devis «le pavé de carreau de 
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lourde; le 13 janvier par-devant le notaire de Rossignol, Fleurant 
Fournier s’associait trois autres entrepreneurs : Pierre Chambige , 
François Petit, Robert Marquelet'; puis, le 14 janvier, deux autres 
entrepreneurs : Guillaume Marchant, « maitre général des œuvres et 
bâtiments du roi» et Pierre Guillain, « juré en l'office de maconne- 
rie *». Tous ensemble, sous le nom de Fleurant Fournier, ils allaient 
entreprendre d’élever cet immense édifice de 470 mètres de long. 

Ils se mirent à l’œuvre. Ils achetèrent « carrières, pierres de 
taille, bateaux, engins et autres ustensiles à ce nécessaires ». Ils eurent 
de la peine à trouver des ouvriers *. L'année suivante, 1596, ils 
avaient achevé, et au delà, le retour en équerre de la grande galerie 
vers la galerie d’Apollon. C’est alors que M. de Fourcy décidait de 
recouvrir d’une unique charpente toute la petite galerie, y compris 
le pavillon la terminant sur la Seine. Marché était conclu le 9 oc- 
tobre avec les « charpentiers du roi » Charles Marchant et Jehan 
Fontaine. Dans le devis, l'extrémité de la petite galerie était dénom- 
mée « le retour de la grande galerie ». Cent fermes étaient prévues 
pour recouvrir les 33 toises de longueur sur 6 de largeur hors œuvre 
qui représentaient exactement la petite galerie du plan de Lescot. « La 
charpenterie du retour de la grande galerie et de la petite galerie en 
esquierre » serait raccordée par « bon noue creuse avec l’aretier sur 
langle, lequel assemblage sera fait en are de cloître portant cintre 
de même. assemblage, de même grosseur de bois que les autres 
mentionnés ». Le tout coûtait 8500 écus*. Deux ans et demi après, le 


terre cuite en l'estage de la galerie haute du roy. » Mais Guillaume Marchant 
objecta qu’on « ne pouvoit faire les dits ouvrages aux dits prix susdits, ostant le 
dit pavé qui estoit légière besongne et qui récompensoit les autres dits ouvrages, 
toutefois que, ostant le dit carreau, il seroit nécessaire d'augmenter le prix de 
chacun toisé. » 

1. Minulier de l’élude de M® Salle, à la date du 13 janvier 1595. 

2. Acte notarié passé devant le même notaire et figurant à la suite du devis de 
la grande galerie. Berly donne dans son livre (op. cit., t. II, p. 89 et suiv.) des 
notices sur ces entrepreneurs. Il appelle Fleurant Fournier, Isaie. C'est ce 
prénom que porte le même entrepreneur dans les documents publiés par M. de 
Mallevoüe (Actes de Sully, p. 108). Nous ne nous expliquons pas cette différence . 
Le doute sur le prénom de Fleurant, plusieurs fois répété dans nos textes, n'est 
pas possible. Guillaume Marchant avait été nommé « maître des œuvres de 
maçonnerie, bastimens et édifices royaux » de la ville de Paris, le 10 sep- 
tembre 1590. (Ordonnances, statuts, réglemens et arréts concernant le mestier des 
maitresmdcons et la justice que le maistre général des œuvreset bistimens du rota sur 
les dits maistres mdcons; Paris, N. Callemont, 1629, in-12, p. 17.) | | 

3. Actes de Sully, p. 108. D’après une réclamation qu'ils adressent à la surin- 
tendance : ils se plaignent d’avoir payé tout très cher. 

4. « Devis des ouvrages de charpenterie qu'il convient faire de neuf pour le 
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1° avril 1599, la surintendance fera faire de neuf toutes les croisées 
du bâtiment de la petite galerie, haut el bas. Marché sera passé avec 
les maitres menuisiers Beauvais, Nyan, Warnier, Roger pour des 
fenêtres de 16 pieds de haut avec volets à cinq panneaux « enrichis 
de moulures et taillés de lettres et chiffres », châssis dormant, 
chassis à verre, « en la même façon et hauteur, grosseur et espais- 
seur que sont les croisées et fenétres de la chambre du roi au (grand 
pavillon du) dit Louvre, qui serviront de modèle et de patron ». 
Chaque croisée, « tant haute que basse », coûtait 40 écus: on excluait 
« les sept arceaux qui sont en la galerie basse ! ». Mais pendant ce 
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PLAN DE L'ENSEMBLE DE LA GRANDE GALERIE DU LOUVRE 
PAR PIERRE LESCOT 
D'APRÈS UN DESSIN DE LA COLLECTION DESTAILLEUR 


(Cabinet des estampes, Paris.) 


temps les difficultés commengaient pour les entrepreneurs de ma- 
connerie qui continuaient à bâtir la grande galerie. 


roy nostre sire pour la conservation de la petite galerie », déjà cité plus haut. 
(Minutier de l'étude de Me Salle, à la date du 9 octobre 1596.) 
2. D’après l'acte notarié passé pour ce marché « par devant Claude Trouvé et 
Pierre de Rossignol notaires du roi en son chastelet de Paris. » (Minutier de 
l'étude de Me Salle, à la date du 1°" avril 1599.) On remarquera cetle similitude 
des fenêtres de la petite galerie (exclues les sept arcades) avec celles du pavillon 3 
du roi. Seront semblables aussi les fenétres de la salle des antiques et celles de la 
salle qui sera contre le pavillon de Lesdiguières. Vitet a été frappé de cette 
similitude (Le Louvre, dans Revue contemporaine, septembre 1852, p. 383); il dit 
qu'il y a « une question de la fenêtre de la chambre du roi ». S'il avait su que le 
plan du Louvre et des galeries était du même architecte, cette similitude lett 
moins étonné. Il ne s'explique pas les différences de la facade de la petite galerie 
sur le jardin dit de l’Infante. Pourquoi ces sept arcades centrales et les autres 
fenêtres sur les côtés d'un style différent? S'il avait eu le plan de Lescot sous les 
> yeux, il aurait vu que les sept arcades correspondaient exactement à la largeur — 
| | du jardin dit de l'Infante et que les autres fenêtres donnaient : celles du côté « 
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Dans une plainte dressée en 1603, les entrepreneurs expliquaient 
ces difficultés. Leur marché avait prévu qu'on leur paierait les 
travaux au fur et à mesure que ceux-ci seraient exécutés : on les 
avait mal payés. En Janvier 1598, sur la réclamation des entrepre- 
neurs, la surintendance avait fait procéder au toisé des ouvrages 
construits suivant les « us et coutumes » de la ville de Paris. Ce 
toisé, disaient les entrepreneurs, avait démontré que le roi leur 
redevait de l'argent : cet argent n'avait pas été donné. Sur de vagues 
promesses, les travaux avaient été continués jusqu’en mars 1599; à 
cette date, un nouveau toisé effectué établissait que le roi redevait 
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PLAN DE LA PREMIERE PARTIE DE LA GALERIE DU LOUVRE 


PAR PIERRE LESCOT 
D'APRÈS UN DESSIN DE LA COLLECTION DESTAILLEUR 


(Cabinet des estampes, Paris.) 


7175 écus, somme qui n'avait pas élé réglée. Les entrepreneurs 
avaient tout de même poussé la construction jusqu'à 31 loises et 
demie de la Porte Neuve en mars 1602 : à ce moment, un troisième 
toisé ayant permis de constater qu'on leur devait 2395 écus, ce 
qui, avec ce qu'ils avaient construit de 1602 à 1603, donnait un total 
de 9570 écus, ils allaient arrêter les travaux et réclamaient avec 
vivacité leur règlement’. 


Louvre sur le fossé entourant le château, celles du côté de la Seine contre une 
construction basse et large devant clôturer le jardin sur le quai, d’où les dilfé- 
rences de décoration prévues par l'architecte. C’est fautivement que Berty, 
donnant le dessin restitué de la petite galerie, fait figurer des arcades sur toute la 
facade du rez-de-chaussée. Marot, dont il s'inspire, n'offre pas celte disposition, 
qui n’a jamais existé. 

1. Actes de Sully, p. 108-109. La requête, adressée à « nos seigneurs les 
intendans et ordonnateurs des bastimens du roy », est signée : « Marchant, 
Chambige, Petit, Guillain, Marquelet et Fournier ». 
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La surintendance des Bâtiments répondait que les entrepreneurs 
la trompaient. Sous le nom de toisé « aux us et coutumes de Paris », 
indiqué par le devis, on lui établissait des évaluations de travaux 
effectués, fictifs ; en réalité, « il se faisoit des appréciations et éva- 
luations à la volonté des dits maçons ». La surintendance ne paierait 
pas ce faux compte’. Les 24 et 26 juillet 1600, les entrepreneurs 
sommaient par notaire le trésorier des Bâtiments Jean Jacquelin et 
lesurintendant d’avoir à leur payer ce quileur était dû ?. Alors d’autres 
maçons offraient leurs services à M. de Fourcy, proposant de se 
substituer aux précédents adjudicataires. La surintendance d’abord 
éludait. Les adjudicataires, inquiets, demandaient à achever ce qui 
leur restait à faire jusqu'à la Porte Neuve à condition qu'on leur 
payät 25000 écus, « et ils seraient à perte »; la surintendance en 
offrait 22 000. Sur quoi les entrepreneurs cessaient tout travail. Enfin, 
impatientée, la surintendance décidait de rompre le marché de 1595 
et de procéder à une nouvelle adjudication, sur quoi les entrepre- 
neurs réclamaient « décharge des dits marchés » afin de n’étre pas 
inquiétés à l'avenir, exigeaient un nouveau toisé, le règlement de 
leur compte, et achevaient leur supplique en assurant les officiers 
de la surintendance qu'ils « prieroient Dieu pour eux * ». 

Donc, d’après les pièces relatives à ces incidents, en janvier 1603, 
les travaux de la grande galerie avaient été conduits jusqu’à 
31 toises des remparts de la ville ou de la Porte Neuve, soit environ 
jusqu’à la fenêtre qui suit la porte dite de Jean Goujon‘. Ce fut à 
lArsenal, devant Sully et M. de Fourcy que, le 1° février 1603, la 
nouvelle adjudication fut faite. Le nouveau devis spécifiait qu’on 
continuerait les travaux tels qu'ils avaient été commencés et que 
pour aller jusqu’a la Porte Neuve le roi offrait 22000 écus. Trois 
entrepreneurs se présentaient, solidairement : Jean Coin, Isidore 
Guyot, Guillaume Jacquet; ils acceptaient les 22000 écus; ils for- 
mulaient quelques objections au sujet du pavillon dit de Lesdi- 


1. Actes de Sully, p. 108-109. Il y avait deux genres de Loisé : le toisé « aux 
us et coutumes de Paris », et le toisé « boutavant ». Voir plus haut, p. 422, les 
références auxquelles nous renvoyons pour cette question du toisé et les discus- 
sions auxquelles elle donnait lieu. 

2. Les actes sont donnés par Berty, op. cil., t. Il, p. 204, 202. 

3. Actes de Sully, p. 108-109. La surintendance leur donnait acte de leur rési- 
liation du marché; « pour le surplus, il leur seroit fait droit ainsi qu’il seroit 
trouvé raisonnable ». 

4. Voir ce que dit de la construction, en 1599, Thomas Platter (Th. Platter, 
Description de Paris, dans Mém. de la Soc. de l'hist. de Paris, t. XXII, 1896, 
p. 190). 
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guières en raison, expliquaient-ils, de ce qu’il avançait un peu avec 
son balcon, « comme aussi de changer d'architecture et la façade 
depuis ledit balcon et avance jusques et vers ledit rempart, selon ledit 
dessin. » On leur répondait qu’« il était en leur option de prendre 
ou laisser lesdits ouvrages ‘ ». Ils acceptaient enfin l’adjudication, 

Les trois nouveaux entrepreneurs travaillèrent activement. 
Henri IV écrivait à Sully le 2 mars 1603 : « Je vous prie continuer 
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VUE DE LA GRANDE GALERIE, FAÇADE NORD 


MONTRANT L'ASPECT DES BOUTIQUES 
D'APRÈS UNE GRAVURE D'ISRAËL SILVESTRE 


à faire avancer tant qu'il vous sera possible les transports de terres 
de la galerie du Louvre [il s'agissait des fondations du mur de la 
galerie du côté du Nord], afin que les maçons puissent besogner, 
estimant qu'ils donneront ordre, cependant, à leurs matériaux de 
façon qu'ils avanceront bien la besogne quand la place sera nette 

1. Actes de Sully, p. 109-110. Les entrepreneurs observaient « que s’il se trou- 
voit quelques endroits où il fallut faire les fondations plus profondes et de plus 
grande hauteur que celles qui étoient ja faites, ils entendoient estre paiés à la 
toise au surplus », La moyenne de profondeur des fondations était de 12 


à 13 pieds, environ 4 mètres. Avec les entrepreneurs cités se présentérent Jean 
Amelot, Pierre Le Roy, Pierre Bréau, Jehan Ponsard, Claude Glanneur. 
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des dites terres! ». Le 8 avril il mandait au même : « J’ai été bien 
aise d'apprendre que l’on continue en la plus grande diligence qu'il 
se peut mes bâtiments du Louvre’. » L'ensemble des travaux était 
assez avancé pour que, ce même mois d'avril 1603, on put faire 
faire la couverture d'une partie de la grande galerie depuis la petite 
galerie jusqu’à une distance d'environ 45 toises. Rolland le Duc, 
« maitre couvreur à Paris », était chargé de fournir puis d'entretenir 
l’ardoise de ce comble : une partie de la construction était couverte. 

L'année suivante, 1604, on commencait à la clore. Marché était 
passé, le 9 juin, avec Denis Lemoine, maitre serrurier à Paris et 
Pierre Brouin, maître taillandier, pour fournir la ferrure des croi- 
sées qu'on établissait aux fenêtres de la salle des Antiques‘, puis 
on s’occupait de l’ornementation de cette salle des Antiques. En ce 
qui concernait la façade, un devis était établi qui comprenait « les 
ouvrages de maçonnerie, pierre de taille que Sa Majesté entend 
faire et construire aux revestemens d'architecture des trumeaux 
faisant séparation des croisées et façades de la salle des Antiques ». 
On prévoyait des ‘marbres « à encastrer », divers travaux de scul- 
pture à exécuter suivant des dessins. Le 8 février 1604, cinq maîtres 
sculpteurs se présentèrent à l’adjudication : Robert Ménard, Robert 
‘Pierre, Georges Loisel, Jehan Delorme et Guillaume Poiret : c'était 
Guillaume Poiret qui obtenait le travail, à raison de 1950 livres par 
trumeau’. 

En même temps que la décoration de l’extérieur de la salle des 
Antiques, on commandait aussi celle de l’intérieur et c’est ici enfin 
que le nom d’un architecte va étre prononcé. Devaient étre exécutés 
des « ouvrages de taille, moulures, ornemens et enrichissemens en 
pierre de Saint-Leu et pierre dure que Sa Majesté a commandé estre 
faits en la voûte, lunettes, et dessus des croisées de la salle des 
Antiques du Louvre, lesdites moulures, ornemens et enrichissemens 
selon et conformément au dessein qui en avait été fait par le sieur 
Métezeau, architecte de Sa dite Majesté, arrétés par icelle, et les sail- 


1. Lettres missives de Henri IV, éd. Berger de Xivrey, t. VJ, p. 39; cf. p. 56 
et 59. 

2. Ibid., p. 69, 94. 

3. Actes de Sully, p. 254, 255. 

4. Ibid., p. 113, note. Berty cile (op. cit., t, I], p. 62) des lettres de Villeroy 
à Sully, d’où il résulte qu’en 1603 il y aurait eu un léger mouvement dans la 
maconnerie de la salle des Antiques. 

5. Actes de Sully, p. 111-112. L’entrepreneur devait préparer la place sur la 
maçonnerie, « asseoir et maçonner les pierres de revestement ». 
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lies et renfondrements qui seront montrés et désignés a l’entrepre- 
neur par ledit Métezeau' ». Ainsi Métezeau, chargé primilivement de 
surveiller, avec Androuet du Cerceau, la construction du Louvre, se 


LA GRANDE GALERIE DU LOUVRE 
COUPE TRANSVERSALE, D'APRÈS BERTY 


trouvait relégué au role modeste d'architecte fournissant seulement le 
dessin de détails d’ornementation. Six maîtres sculpteurs venaient 
prendre part à l’adjudication : Jonas Robelin, Armand Bussart, 
Jacques Sallé, Guillaume Poiret, Thomas Budin, Barthélemy Trem- 


1. Actes de Sully, p. 115. 
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blay; le 28 mars 1684, c'était encore Guillaume Poiret qui obtenait 
le travail au prix de 39 livres la toise : la surintendance avait mis 
à prix à 90 livres". 

Le lendemain, 29 mars, on adjugeait le pavage en marbre de 
la même salle des Antiques. Métezeau avait encore donné les dessins. 
Ces « ouvrages de pavé de l’aire de ladite salle des Antiques », disait 
le marché, «qui contiendra 10 toises de long ou environ, sur 28 pieds 
de large, sans les embrasemens des croisées, composé de liais de Paris 
appelé ferran, dans lequel seront encastrés des marbres à comparti- 
ment de diversités de couleurs, seront désignés et montrés à l’en- 
trepreneur par les officiers des dits bâtimens selon et conformément 
au dessein fait par le sieur Métezeau, architecte de Sa dite Majesté. » 
Le roi fournirait les marbres, l’adjudicataire la pierre de liais. Le 
tout se trouva attribué aux « tailleurs de marbre, Robert et Félix 
Ménard, à raison de 150 livres la toise’. Sauval a décrit cette salle 
des Antiques, qu’ensuite on appela salle des Ambassadeurs : « De 
haut en bas ce ne sont que marbres noirs, rouges, gris, jaspés, 
rares, bizarres, bien choisis, enchâssés en manière d’incrustation 
dans le parterre aussi bien que dans les murailles, qui rendent le 
lieu assez semblable à des reliquaires et à des cabinets d'Allemagne 
fort historiés ; les trumeaux sont ornés de colonnes fuselées et de 
niches garnies de statues de marbre, entre autres d'un More, d'une 
Diane, d'un fliteur et d’une Vénus”. » 

Les années qui suivent, 1605, 1606, la construction de la grande 
galerie est assez activement poussée pour que le 3 mai 1607 Henri IV 
puisse écrire au cardinal de Joyeuse : « À Paris vous trouverez ma 
grande galerie qui va presque aux Tuileries, parachevée »; il ajoute: 
« les tableaux mis dans les Tuileries, un vivier et force belles fon- 
taines, mes plans et mes jardins fort beaux ‘ ». Pour les intérieurs ou 
la décoration extérieure, rien ne parait encore commencé. La petite 


1. Actes de Sully, p.116. Il s'agit des « croisées de la salle des antiques dans la 
grande salle du chasteau du Louvre, près l’escalier d’icelle [l'escalier est indiqué 
sur le plan de Lescot], contenant 11 toises de longueur, sur 7 toises de pour- 
tour ou environ », 

2. Ibid., p. 117. Le 23 mars 1609 « Loys Métezeau, architecte des bastimens 
du roy, concierge et garde des meubles du palais des Tuileries de Sa Majesté » 
délivrera un reçu de marbres (Arch. nal., K 102, n° 3).1] a été nommé concierge et 
garde des meubles des Tuileries en décembre 1605 (Arch. nat., PP. 115, p. 444, 
Mémoriaux de la Chambre des comptes). 

3. Sauval, Antiquités de la ville de Paris, t. II, p. 42. 

4. Lettres missives, t. VII, p. 220. En janvier 1607, Henri IV fait faire un canal 
de 32 toises de long sur 22 de large et 3 pieds de profondeur dans l’un des carrés 
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galerie seule s'achève. Le sculpteur Pierre Biart a terminé en 1602 
les sculptures du portique qui donne du côté de Saint-Thomas-du- 
Louvre’; le peintre Du Breul a été chargé aussi en 1602 de décorer 
l'intérieur du premier élage *, et Henri IV écrira le 3 mai 1607, tou- 
jours au cardinal de Joyeuse, que sa petite galerie est entièrement 
dorée *. 

La grande galerie, en raison de la dimension de l'édifice, est 
encore assez loin des aménagements intérieurs. En mars 1608 on 
pave le long de la facade septentrionale sur une largeur de douze 
pieds donnant au pavage la pente nécessaire « pour l’évacuation des 
eaux qui gastent et pourrissent le pied de la muraille de la dite ga- 
lerie * », En mai de cette même année 1608, on commande les croisées 
de la grande galerie et encore seulement 40 croisées, 20 pour chaque 
façade à partir « du portique de la petite galerie », ce qui mène envi- 
ron Jusqu'au point où les entrepreneurs de 1595 avaient laissé leur 
construction *. Évidemment la surintendance a porté tous ses efforts 
sur l'achèvement du gros œuvre de l’ensemble. Mais, en même temps 
qu’on ferme la galerie du haut, on se met en devoir d'aménager le 
rez-de-chaussée et les entresols pour y installer les artistes. 

On appellera cette partie : « les boutiques et logis de la grande 
galerie du Louvre’ ». Les lettres patentes du 22 décembre 1608, 
enregistrées le 9 janvier 1609, ont attribué officiellement cette partie 
du Louvre à ces logements d'artistes’. Nous avons dit combien l’idée 
élait antérieure à celte date. Des marchés sont passés en 1608 avec 


du grand jardin des Tuileries (Actes de Sully, p. 240). On dit « le vivier et canal » 
des Tuileries. L’eau vient de la pompe du Pont-Neuf : l’agencement est l’œuvre de 
Jean Lintlauer (Ibid., p. 153). En février 1609, Henri IV fera dessiner et planter 
ce qu'on appellera le Jardin neuf des Tuileries, c'est-à-dire celui qui s’étendra 
devant la grande galerie entre le palais des Tuileries et le fossé de la ville (Ibid., 
p. 245)et, en juillet de la même année, fera construire un grand bassin rond, au 
milieu de ce jardin neuf, de 6 à Ttoises de diamètre (Ibid., p. 15#). 

1. Quittance de Pierre Biart, publiée par J.-J. Guiffrey dans Nouvelles archives 
de l'art français, 1874-1875, p. 178. Biart a touché 780 livres pour ce travail. 

2. Berty, op. cit., t. Il, p. 63, 66. 

3. Lettres missives, t. VII, p. 220. 

4. Actes de Sully, p. 114 : «ouvrages de gros pavé neuf qu’il est besoin faire et 
continuer le long des boutiques et logis de la grande galerie du Louvre et au droit 
de la rue Saint-Thomas, tirant vers le fossé ou canal du jardin des cyprès. » Le 
travail est adjugé à Michel Richer, maître des œuvres du pavé du roi, pour 6 livres 
tournois par toise. 

5. Actes de Sully, p. 122. 

6. Ibid., p. 114. 

7. Voir ces lettres dans Berty, op. cit., t. Il, p. 100. 
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des maçons qui se chargent d’un groupe de quatre ou cing loge- 
ments, « petits murs de plastre d’un pied, cloisons, planchers, 
enduits, lambris de plastre, percements de portes et fenêtres, comme 
aussi maçonnerie et toutes autres sortes de menues besognes qui 
seront réduites à la toise selon les us et coutumes de Paris‘ ». La 
menuiserie fait l'objet de contrats spéciaux avec l'entrepreneur Gilles 
le Redde?. Dès 1609 les artistes seront installés; ils n'auront pas 
seulement boutiques ou salles pour travailler; ils habiteront au 
Louvre; on dira de Jacob Bunel, le 9 décembre 1609 : « Jacob Bunel, 
peintre ordinaire du roi, demeurant en ceste ville de Paris sous la 
grande galerie du Louvre, paroisse Saint-Germain l’Auxerrois* ». 
Mais bien avant cette date, des artistes sont déjà logés au-dessous 
de la galerie du Louvre, car en février 1607 nous trouvons des men- 
tions dans le genre de celle-ci : « Clément Métezeau, architecte, 
demeurant en la grande galerie du chasteau du Louvre, paroisse 
Saint-Germain |’Auxerrois‘ ». Au fur et à mesure on voit aussi s’or- 
ganiser d’autres installations sous cette galerie. En juillet 1609, 
Henri IV disposera d’un espace de 24 toises de long entre le pavillon 
de Lesdiguières et la Porte Neuve, pour y établir « la fabrique de 
doubles jetons et autres pièces et monnaies qui se coupent au mou- 
lin ». C'est la « monnaie au moulin », devenue plus tard celle des 
médailles et jetons”. 

Au delà de la Porte Neuve, les constructions jusqu'aux Tuileries 
s’achèvent véritablement vers le milieu de 1609°. Ce n’est, en effet, 
que le 11 mai de cette année que sont mis en adjudication : « les 
ouvrages de charpenterie qu'il convient faire de neuf pour le comble 


1. Actes de Sully, p. 149. 

2. Ibid., p. 124 et 125 : contrats des 24 mai et 21 juillet 1608. 

3. Ibid., p. 135. Les boutiques, comme nous l’avons dit, donnaient du côté 
de Saint-Thomas-du-Louvre, et les fenêtres des logements, au-dessus, du côté de 
la Seine, d'où l’entresol ou mezzanine de la grande galerie, qu’on ne s’expliquait 
pas au temps de Vitet. Au rez-de-chaussée, du côté du Midi, régnait un long 
corridor qu'éclairaient des fenêtres basses donnant sur la rivière. 

4. Ibid., p. 147. 

5. Ibid., p. 128, 129. Sur cette monnaie au moulin, voir : A. Barre, Graveurs 
généraux et particuliers des monnaies de France (dans Annuaire de la Saciété fran- 
caise de numismatique, t. Il, 1867, p. 158-160); — Mazerolle, Les Médailleurs fran- 
çais, Paris, 1902, in-4°, t. Ier, p. xxiv-xxvi. 

6. Le 3 octobre 1608, Malherbe écrit à Peirese : « Si vous revenez à Paris 
d'ici à deux ans, vous ne le connaitrez plus : le pavillon du bout de la galerie est 
presque achevé, la galerie du pavillon au bâtiment des Tuileries est fort avancée; 
les fenêtres de l'étage du bas sont faites. » (Malherbe, Œuvres, éd. Lalanne, 
t. III, p. 78.) 
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du retour de la galerie à prendre depuis le gros pavillon double qui 
est au bout de la grande galerie jusques aux vieils pavillons du 
palais des Tuileries », y compris le comble de ce que nous appelons 
le pavillon de Flore et qu'on appelle alors « le grand pavillon atte- 
nant la grande galerie ». Jean Escharpe, maitre charpentier, est 
chargé du travail’. Le pavillon de Flore a dû être commencé vers 
1607; en le démolissant sous le second Empire, on a en effet trouvé 
ce millésime sur un libage des fondations. Les constructeurs de 
Henri IV ont eu beaucoup de peine à l’édifier; ils travaillaient sur 
le lit sablonneux d’une ancienne rivière: il a fallu enfoncer des 


FAÇADE SEPTENTRIONALE DE LA GRANDE GALERIE DU LOUVRE 


SUR LE PARTERRE DES TUILERIES, D'APRÈS UN DESSIN ANCIEN 


(Musée de South-Kensington, Londres.) 


pilotis dans la vase, pilotis grossiers, retrouvés sous Napoléon III, 
qui supportaient si mal cette façade qu’elle s’est tassée de bonne 
heure, d’où un surplomb nécessitant la réfection totale effectuée 
au x1x° siècle?. L’indication que le comble commandé le 11 mai 1609 
doit aller jusqu'aux « vieils pavillon des Tuileries » prouve qu'à 
cette date les entrepreneurs de maçonnerie ont rejoint l'édifice de 
Jean Bullant. Pas plus pour cette partie des constructions que pour 
les autres le nom d'un architecte n’est encore donné. On a parlé de 
Dupérac. D’après Félibien, Dupérac aurait travaillé aux Tuileries 
sous Henri IV’. « Nous ne savons », avoue Berty, « quels sont les 


1. Actes de Sully, p. 441 : « Laquelle charpenterie dudit comble sera faile de 
même hauteur et façon que celle de la grande galerie ». 
202 berty, on. cif.,it. II, p. 91. 

3. Félibien, Entretiens sur les vies et les ouvrages des plus excellens peintres, 
Paris, 1666, in-4°, t. III, p. 135. 
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ouvrages, que, suivant Félibien, Dupérac aurait conduits aux Tuile- 
ries'. » Plus heureux que Berty, nous apprenons, par un contrat passé 
le 27 mai 1603, que, comme Métezeau avait fourni les dessins de l’or- 
nementation de la salle des Antiques, Dupérac a également fourni 
les dessins « pour la sculpture, ornemens et architecture de la tri- 
bune du palais des Tuileries ». Le « maitre sculpteur » Germain 
Gautier a exécuté l'ouvrage « selon et conformément aux dessins 
qui en ont été faits par Etienne Dupérac, architecte du roi et suivant 
son avis? ». Par ailleurs, il ne paraît pas que les travaux des Tuile- 
ries aient été poussés plus loin sous Henri IV, l’ornementation étant 
demeurée à l’état d’épannelage’. 

Du côté de Ja grande galerie, ce sera toujours la salle des Antiques, 
durant le règne, qui occupera les officiers de la surintendance. Des 
sculptures grecques et romaines ont été transportées dans cette salle. 
Le 31 juillet 1609, on « tire hors de la salle des Antiques deux 
grandes figures antiques de marbre blanc, chacune de sept à huit 
pieds de haut ou environ, l’une représentant un Bacchus, et l’autre 
un Titus empereur » et on les monte « dans les deux niches aux 
côtés de l’are triomphal faisant séparation de la petite et grande 
galerie‘ ». A l’intérieur s'achève l’ornementation par la peinture et 
dorure du plafond. Jacob Bunel, le 9 décembre 1609, pour la somme 
de 10000 livres, a accepté de peindre à l'huile, sur la voûte, seize 
grands camaïeux blancs el noirs, quatre cadres de seize pieds carrés 
devant représenter les quatre saisons de l’année avec des figures 
d'hommes et d'animaux « aussi grand et plus que le naturel »;huit 
tableaux, de quatre à cinq pieds sur trois, au plafond de chaque 
croisée, offrant comme sujets les quatre vents etles quatre éléments: 
douze boucliers figurantles douze signes du zodiaque et, au centre, 
un grand tableau dont le motif est une Renommée traînée sur un 
chariot par deux cerfs”. La salle des Antiques sera la seule partie de 
la grande galerie du Louvre vraiment terminée à la mort de Henri IV. 


i. Berty, op. cits, tll p. 92. 

2. Actes de Sully, p. 140 : « EL s’il se trouve quelque chose desdits ouvrages 
de mal fait et ne répondant au dessin dudit Dupérac, il sera abattu et refait aux 
dépens dudit Gaultier sans autre forme de juslice sur ce gardée et observée. » 

3. Berty, op. et loc. cit. 

4. Actes de Sully, p. 130. 

5. Ibid., p. 135 : « Devis des ouvrages de peinture et de dorure que le roy a 
commandé estre faits aux compartimens de la voûte de la salle des antiques 


érigée sous la grande galerie de son chasteau du Louvre attenant l’escalier de sa 
petite galerie. » 


= 
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Avait-on à cette date entrepris — et jusqu'où avait-on poussé — 
la décoration sculpturale de la façade de la galerie sur la Seine? La 
question est indécise. Nos textes ne nous fournissent aucune indica- 
lion sur ce point. Au milieu du xix° siècle, avant les restaurations 
de Duban, on constatait qu’il n’y avait pas la moitié de ces sculp- 
tures qui fussent achevées ; le reste était à l’état d’épannelage. La 
présence du chiffre H et de sceptres en sautoir qu’on y relevait 
attesterait le règne de Henri IV. Il est malaisé aujourd’hui, après 
les réfections de Duban, de distinguer ce qui est ancien de ce qui 
est moderne et, par conséquent, de contrôler. Il n’est pas impossible 
qu'on ait travaillé sous Henri IV à la sculpture de la galerie du bord 
de l’eau, au moins à partir de la salle des Antiques et jusqu’un peu au 
delà de la porte dite de Jean Goujon, dès que cette partie de l'édifice 
eut été couverte et close : ce serait alors assez tard dans le règne, 
ct dans ces conditions on ne s’expliquerait pas le chiffre de H. G. 
(Henri et Gabrielle d’Estrées, a-t-on lu) que Duban a répété sur 
une parlie de cette facade’. Le problème demeure encore incertain 
jusqu’à ce que des textes probants aient apporté la solution défi- 
nitive. 


LOUIS BATIFFOL 


1. Sauval dit (Antiquités de la ville de Paris, t. Il, p. 30), avoir vu ce chiffre 
de H. G. sur la façade occidentale de la petite galerie, celle qui a été sculptée 
par Pierre Biart (voir plus haut, p. 431). Il était contraire à tous les usages 
royaux — et ces usages étaient Lrés forts à cette époque — que l’on inscrivit sur 
un monument le chiffre du roi et de sa maîtresse. Henri Il n’a pas mis l'initiale 
de Diane, D, avec celle de son nom, H. Ilest prouvé que son chiffre signifiait H. 
et, soit deux C (Catherine de Médicis), soit deux croissants. Duban aurait retrouvé 
sur la facade septentrionale de la grande galerie un exemple du chiffre H. G. et 
c’est d’après cet exemple unique qu’il aurait restitué sur Ja facade de la galerie 
du bord de l’eau les initiales que l’on voit. Par malheur ce témoin unique aurait, 
paraît-il, disparu. La question reste douteuse. 
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GUIDE AUX RUINES D’ANGKOR, par J. CommarLce! 


Es explorateurs, des poètes ont conté la grandeur de ces vestiges et 

Pierre Loti, récemment, a dit la beauté des pélerinages au milieu des 

ruines, de la végétation envahissante et du silence. Il reste 4 la science 

de classer et d’énumérer ces témoignages encore confus d’une grande 

civilisation. « Partout », écrit M.J. Commaille, « sur la terre cambodgienne, d’im- 

menses temples s’élévent à l’abri de remparts robustes et de fossés profonds 

destinés autant à la protection des princes, des prêtres et des trésors qu’à 

augmenter le mystère de ces asiles. Partout des digues, des routes, des lacs 

creusés de main d'homme, des ponts de pierre, indiquent quels projets grandioses 
les maîtres d’Angkor avaient su concevoir et exécuter. » 

Tirant du sol conquis leurs matériaux, la limonite, pour l'édification des 
enceintes et des murailles, le grès dont ils la recouvraient et le bois destiné 
aux plafonds, aux vantaux et aux portes, les Cambodgiens élevèrent tantôt des 
sanctuaires isolés, tantôt des cités au milieu desquelles se dressaient des temples 
nombreux. 

Construite vers le 1x° siècle, Angkor-Thom, ancienne capitale, est entourée 
d’une haute muraille que percent cinq portes monumentales. Au centre se dresse 
le temple de Bayon, type le plus pur de l'architecture cambodgienne; au nord, 
se développe un vaste forum bordé de monuments sacrés : Baphuon, Phimea- 
nakas, Belvédère du Roi Lépreux, groupe de Prah-Pittry, magasins, Prah-Palilay. 
La Rome de Néron aurait tenu à l’aise dans les murs d’Angkor-Thom. — Angkor- 
Vat? dale du xu* siècle; elle donne l'impression d’un temple assyrien; des salles 
rectangulaires et de longs corridors y entourent une série de cours intérieures. 
Aux angles des galeries, et dominant le sanctuaire, s'élèvent cing tours qui 
affectent la forme d’un bouton de lotus... 

La destination pratique du manuel de M. J. Commaille, lui interdisant les géné- 
ralités, rend un peu abstraite, à la lecture, la description de ces temples. Cepen- 
dant des illustrations nombreuses aident à évoquer le prestige des architectures 
gigantesques, la beauté des proportions, cette richesse, ce mélange de vérité et 
d'imagination symbolique qui caractérisent l’art hindou. L'importance des scul- 
ptures et des bas-reliefs qui recouvrent les galeries, exaltant la vie héroïque, 
guerrière ou quotidienne et les grands dieux de l’Olympe brahmanique, fait de 
ces édifices les égaux des monuments fameux qui ont illustré les civilisations 
égyptienne ou hellénique. 


C. R. 


1. Paris, Hachette et Ci°. Un vol. in-18 de 242 pages illustré de 154 gravures et de 
3 plans. ; 


2. Angkor: capitale; vat: pagode. 
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CHEMINS DE FER DE L'EST 


Services directs sans changement de voiture 

1° Entre Paris (Est) et Milan, via Saint-Gothard. 
— Voie rapide, confortable et pittoresque. — Wa- 
gons-lits, la nuit. — Wagon-restaurant, le jour. 

2° Entre Paris (Est) et Francfort-sur-Mein, via 
Metz-Mayence. — Wagon-restaurant. — Wagon- 
lits, à Francfort, correspondances immédiates et 
voitures directes pour Magdebourg, Halle, Leipzig, 
Dresde, Breslau et tout le nord de l'Allemagne. 


Billets d'aller et retour pour Côme, Florence, 
Luino, Milan, Venise, valables 30 jours et pour 
Rome, valables 45 jours. 

Billets de séjour et nombreuses combinaisons 
de voyages circulaires à itinéraires fixes ou facul- 
tatifs à prix réduits, pour excursions en France, 
en Suisse et en Italie. 


Pendant les périodes de vacances, Billets d'aller 
et retour de famille à prix réduits, avec validité 
très prolongée. 

Consulter le livret de voyages et d’excursions 


que la Compagnie de l'Est envoie franco sur 
demande. 


fous vos livres sous la main 


avec la 
à bibliothèque 
LIEN 


a À 


* PARIS ; 
3:Boul Hauemenn 
angledelirueScribe 


Envoi franco du Catalogue sur demande 


PPT PPS PP CPP IR 


Pour AVOIR ac BELLES: BONNES DENTS 


SERVEZ-VOUS TOUS LES JOURS ou 


SAVON DENTIFRICE VIGIER 


Le Meilleur Antiseptique,Sf. Pharmacie, 12, B¢ Bonne-Nouvelle,Paris, 


SAVONS ANTISEPTIQUES VIGIER 


Hygiéniques - Médicamenteux 


Savon doux et pur. conserve la beauté, la pres oi la 
peau du visage et de la poitrine ........ . 50 
Savon Surgras au beurre de cacao, pour le SR 4 le 


COFPS re 200 M NT ee EE 2 fr. 
Savon de Panama, pour les soins de la chevelure, la 
barbeïet pour S6 TASER MER EE 21h 


Savon de Panama et de Goudron, contre la chute des che- 
veux, les pellicules, séborrhée, alopécie 2 fr. 
Savon a l’ichtyol contre l'acné , rougeurs, boutons, ete. 


2 fr. 50 
Savon Sulfureux, contre l’eczéma........ 2 fre 
Savon au sublimé antiseptique, contre les furoncles, 2 fr. 
Savon boraté, contre urticaire, séborrhée. . . . . 2 fr. 
Savon Naphtol-soufré, contre pelade, eczémas . . 2 fr. 


Pharmacie VIGIER, 12, Boul. Bonne-Nouvelle, PARIS 


MICHEL & KIMBEL 


KIMBEL & C'®, Successeurs 


31, Place du Marché-Saint-Honoré, PARIS 


TRANSPORTS MARITIMES ET TERRESTRES 
POUR L'ÉTRANGER 
internationales 


Agents des principales Expositions 


des Beaux-Arts 


Service spécial pour les États-Unis “et l'Amérique du Nord 


POUQUES-185-Eaux 


(NIÈVRE) 
ana eds de Paris 


Station des 


DYSPEPTIQUES 


ET DES 


NEURASTHENIQUES 
SPLENDID HOTEL 


1er Ordre — Prix Modérés 
CASINO-THEATRE 


Pour Renseignements 
ÉCRIRE : 

C': DE POUGUES 

15, Rue Auber, 15 
PARIS 


bécorafives 
men Email et Ors 
eee Spas ee 


Cérame 


ee ..…— 
Rene Martins GES" 


+ 20.RUE GENIN. S: DENIS. seine + 


PLAQUETTES ET MÉDAILLES 


DES MAITRES MODERNES 
Choix d'Œuvres pour Amateurs et Collectionneurs 
A. GODARD, Graveur-Éditeur, 37, quai de l’Horloge, PARIS 
TÉLÉPHONE: 819-58 
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UNIQUE DÉPOSITAIRE DES ŒUVRES COMPLÈTES DE 


O. ROTY, de l’Institut 


Groupe d’CEuvres, par 0. YENCESSE 


CADEAUX POUR FÊTES ET ANNIVERSAIRES 
| : 


VIOLET 


29.Boulevard des Italiens 
| PARIS 


CONSERVATION et BLANCHEUR des DENTS 


POUDRE DENTIFRICE CHARLAR 


Boite: 2 (50 franco-Pharmacie,12,Bd.Bonne-Nouvelle, Paris 


SOCIÉTÉ GÉNÉRALE 


Pour favoriser le développement du Commerce et de l'Industrie en France 
SOCIETE ANONYME — CAPITAL 400 MILLIONS 
SIEGE SOCIAL : 54 et 56, rue de Provence, 
SUCCURSALE—OPERA : 1, rue Halévy, 
SUCCURSALE: 134, r. Réaumur (pl.dela Bourse), 


a Paris. 


DEPOTS DE FONDS à intérêts en compte ou à échéance 
fixe, taux des dépôts de 1 an à 2 ans 2°/,; de 4 ans à 
5 ans 3 °/, ; net d'impôt et de timbre; — ORDRES DE 
BOURSE (France et Etranger); — SOUSCRIPTIONS SANS 
FRAIS ; — VENTE AUX GUICHETS LE VALEURS LIVRÉES 
IMMÉDIATEMENT (Obl. de Ch. de fer, Obl. et Bons à lots, 
etc.); — ESCOMPTE ET ENCAISSEMENT D'EFFETS DE COM- 
MERCE & DE COUPONS Francais et Etrangers; — MISE EN 
RÈGLE & GARDE DE TITRES ; — AVANCES SUR TITRES. 
— GARANTIE CONTRE LE REMBOURSEMENT AU PAIR ET 
LES RISQUES DE NON-VÉRIFICATION DES TIRAGES ; — VIRE- 
MENTS ET CHEQUES sur la France et l'Etranger; — 
LETTRES ET BILLETS DE CREDIT CIRCULAIRES; — CHANGE 
DE MONNAIES ÉTRANGÈRES ; — ASSURANCES (Vie, Incen- 
die, Accidents), etc. 


SERVICE DE COFFRES-FORTS 


Compartiments depuis 5 fr. par mois ; tarif décroissant 
en proportion de la durée et de la dimension. 

92 succursales, agences et bureaux a Paris et dans 
la Banlieue; 849 agences en Province ; S8agences a 
l'Etranger (Londres, 53 Old Broad Street — Bureau à 
West-End, 65-67, Regent Street), et Saint-Sébastien (Es- 
pagne) ; Correspondants sur toutes les places de France 
et de ’Etranger. 


CORRESPONDANT EN BELGIQUE ET HOLLANDE : 
Société Française de Banque et de Dépôts, 


BRUXELLES, 70, rue Royale. — ANVERS,74, place de Meir 
OSTENDE, 21, av. Léopold. — ROTTERDAM, 103, Leuvehaven 


CHEMIN DE FER D'ORLÉANS 


Pyrénées - Côte d'Argent 


Train de luxe quotidien 


Le train temporaire de luxe « Pyrénées-Côte 
d'Argent » si apprécié de nombreuses personnes 
désirant faire un séjour dans une région idéale en 
cette saison, va de nouveau être mis en circulation 
par la Compagnie d'Orléans. 

Il aura lieu au départ de Paris, du 29 février au 
4 mai inclus et au départ d'Hendaye du 4° mars au 
5 mai inclus. 

| Départ de Paris-Quai d'Orsay à 9 heures soir, ar- 

rivée à Biarritz à 7 heures 48, à Saint-Jean-de-Luz 
à 8 heures 1, à lrun à 8 heures 25, à Saint-Sébas- 
tien à 9 heures 5 matin. 

Au retour, départ de Saint-Sébastien à 8 heures 14 
soir, d'Hendaye à 9 heures 2, de Saint-Jean-de-Luz 
à 9 heures 19, de Biarritz à 9 heures 28, arrivée à 
Paris-Quai d'Orsay à 8 heures 15 matin. (Wagon- 
restaurant des Aubrais à Paris.) 

En outre, une partie du train se détachant à Dax 
arrivera à Pau à 7 heures 59 matin. 

Au retour, départ de Pau à 9 heures 28 soir. 

Enfin ce train comportera à l’aller un service de 


wagons-lits venant directement de Calais d’où il 
partira à # heures soir, en correspondance avec le 
service quittant Londres à 41 heures matin. 

Au retour un autre service de wagons-lits conti- 


nuera directement sur Calais où ilarrivera à 1 h.16 
soir en correspondance avec le service arrivant à 
Londres à 5 heures 10 soir, 


CHEMINS DE FER PARIS-LYON-MÉDITERRANÉE 


Billets de voyages circulaires en Italie 


La Compagnie délivre, toute l'année, à la gare de 
Paris P.-L.-M. et dans les principales gares situées sur 
les itinéraires, des billets de voyages circulaires à itiné- 
raires fixes, permettant de visiter les parties les plus 
intéressantes de l'Italie. 

La nomenclature complète de ces voyages figure dans 
le Livret-Guide-Horaire P.-L.-M. vendu 0 fr. 50 dans 
toutes les gares du réseau. 

Ci-après, à titre d'exemple, l'indication d'un voyage 
circulaire au départ de Paris: 

Itinéraire (81-A 2). Paris, Dijon, Lyon, Tarascon (ou 
Clermont-Ferrand), Cette, Nimes, Tarascon (ou Cette, le 
Cailar, Saint-Gilles), Marseille, Vintimille, San Remo, 
Gênes, Novi, Alexandrie, Mortara (ou Voghera, Pavie), 
Milan, Turin, Modane, Culoz, Bourg (ou Lyon), Macon, 
Dijon, Paris. 

Ce voyage peut être effectué dans le sens inverse). 
Prix: l'é classe: 194 fr. 85. — 2 classe: 142 fr. 20. 
Validité : 60 jours. — Arrêts facultatifs sur tout le 
parcours. 


CHEMINS DE FER DU NORD 


Paris-Nord à Londres 


(Vid Calais ou Boulogne) 


Cinq Services rapides quotidiens 
dans chaque sens 


VOIE LA PLUS RAPIDE 


Services officiels de la poste (Vid Calais) 


La gare de Paris-Nord, située au centre des affaires 
est le point de départ de tous les grands express euro- 
péens pour l'Angleterre, la Belgique, la Hollande, le 
Danemark, la Suède, la Norvège, l'Allemagne, la Russie, 
la Chine, le Japon, la Suisse, l'Italie, la Côte d'Azur, 
l'Égypte, les Indes et l'Australie. 


LIBRAIRIE CENTRALE D’ART ET D'ARCHITECTURE 
Ancienne Maison MOREL, CH. EGGIMANN, Successeur 
106, Boulevard Saint-Germain, PARIS 


LES GRANDS PALAIS DE FRANCE 


Le Louvre 


les Tuileries 


L’Architecture et la Décoration 


Deux volumes grand in-folio, de 160 planches, re- 
produisant plus de 200 motifs d’architecture, de 
sculpture et de décoration, du xvi° au xix* siècle. 

PRIX 

150 fr. 
165 fr. 


ÉRANCE LI 2 67. 
ÉTRANGER. … . . 


VERSAILLES 


L’ Architecture et la Décoration 


na 


Introduction historique par Pierre de NOLHAC 


Conservateur du Musée national de Versailles 


Deux volumes grand in-folio, en carton, de 
160 planches, reproduisant pres de 500 motifs 
d’architecture, de sculpture et de décoration 
appartenant aux styles Louis XIV, Louis XV et 
Louis XVI. 


PRIX: 


FRANCE. ". … : 


ÉTRANGER. . . . 


LE MOBILIER 


DES 


PALAIS DE VERSAILLES 
ET DES TRIANONS 


Ouvrage paraissant en 6 livraisons, formant un 
volume grand in-folio, en carton, de 120 planches 
reproduisant un nombre considérable de meu- 
bles (sièges, canapés, lits, consoles, tables, gué- 
ridons, commodes, armoires, etc.) et de bronzes 
et vases (appareils d'éclairage, pendules, acces- 
soires de cheminées, etc.). 


PRIX: 


RER SRAM IN Ms Until s. Lits 
CRG MEM ROL. is 08 tok wl eo ce 


LES TRIANONS 


L’Architecture et la Décoration 


Introduction historique par Pierre de NOLHAC 


Conservateur du Musée national de Versailles 


Un volume grand in-folio de 110 planches, en 
carton, reproduisant les ensembles et tous les 
détails des deux palais. 


POU Xe: 


100 fr.|.ÉTRANGER. ... 115 fr. 


FONTAINEBLEAU 


PREMIERE SERIE 
Les Appartements de Napoléon I°" 
et de Marie-Antoinette 
Styles Louis XV, Louis XVI, Empire 


FRANCE SET Ne 


Un volume grand in-folio de 120 planches, en 
carton, reproduisant plus de 400 motifs d’inté- 
rieurs et de mobiliers. 

PRIX : 
FRANCE. . . . 4100 fr. | ÉrRaNGER. . . 115 fr. 
DEUXIÈME SÉRIE 
Les Appartements d’Anne d’Autriche 
de François I* et d’Eléonore. 
La Chapelle 
Styles Renaissance, Henri IV, Louis XIII 
et Louis XIV 
Publiée sous la direction de Louis DIMIER 

Un volume grand in-folio de 80 planches, parais- 
sant en quatre livraisons. 

La première livraison est parue 
PRIX DE SOUSCRIPTION : 
80 fr. | ÉTRANGER 90 fr. 


FRANCE. , . , . 


L’Architecture et la Décoration françaises 
Style Empire 


LHOTEL BEAUHARNAIS 


Palais de l'Ambassade d'Allemagne, à Paris 


_— 


L'ouvrage forme un volume in-folio de 80 plan- 
ches, en carton. Ces planches reproduisent, 
d'après les procédés les plus perfectionnés de la 
photographie et de la phototypie, un nombre 
considérable de motifs : intérieurs complets, 
bronzes, mobilier, peintures décoratives, lustres 
et pendules, plafonds, lambris, etc. 
PRIX: 

80 fr. | ETRANGER... . 


90 fr. 


FRANCE. , … « + 


COLLECTION JACQUES DOUCET 


TABLEAUX ET OBJETS DARI 


du XVIII siecle 
TABLEAUX — DESSINS = PASTEES 


PAR 


BAUDOUIN, BOUCHER, CHARDIN, DROUAIS LE PÈRE, DUCREUX 
FRAGONARD, GOYA, VAN GOYEN, GREUZE, GUARDI, HOIN, HUBERT ROBERT 
LARGILLIERE, LA TOUR, LAWRENCE, MOREAU LE JEUNE, NATTIER, PATER, PERRONNEAU 
REYNOLDS, ROSALBA CARRIERA, GABRIEL ET AUGUSTIN DE SAINT-AUBIN, WATTEAU 


SCULPTURES 


ŒUVRES DE : CAFFIERI, CLODION E COUSTOU, COYZEVOX, HOUDON, 
LEMOYNE, ROETTIERS, VASSE, WARIN 


PORCELAINES ANCIENNES 


DE CHINE ET DE CHANTILLY 
Porcelaines — Matières dures et autres montées en bronze 


BRONZES D’ART ET D’AMEUBLEMENT 


Meubles et Sièges du XVIII siécle 


Ameublements de Salons et Sièges couverts en ancienne tapisserie 


TAPISSERIES DE BEAUVAIS 
TAPIS DE LA SAVONNERIE — TAPIS D'ORIENT 


Vente à Paris 


GALERIE GEORGES PETIT, 8, rue de Sèze 


Les Mercredi 5, Jeudi 6, Vendredi 7 et Samedi 8 Juin 1912, à 2 heures 


COMMISSAIRES-PRISEURS: 


M: F. LAIR-DUBREUIL 


6, rue Favart, 6 


Me HENRI BAUDOIN 


Successeur de M* PAUL CHEVALLIER 


Paris 10, rue de la Grange-Batelière 
EXPERTS? 
MM. PAULME ET B. LASQUIN FILS 
10, rue Chauchat 11, rue de la Grange: Bateliere 
M. JULES FERAL | MM. MANNHEIM 
7, rue St-Georges 7, rue St-Georges 


EXPOSITIONS PARTICULIÈRE : Le Lundi 3 Juin 1912, de 2 heures à 6 heures. 
Puscique : Le Mardi 4 Juin 1912, de 2 heures à 6 heures. 


—— 


Collection de Madame la Marquise LANDOLFO CARCANO 


Tableaux Modernes 


BAUDRY, BONNAT, BOUGUEREAU, BROZIK 
COROT, COURBET, DAUBIGNY, DECAMPS, DELACROIX, DIAZ, GUSTAVE DORÉ 
DUPRÉ, FORTUNY, FROMENTIN, GALLAIT, HEBERT, LEFEBVRE, LEIBL, MEISSONIER 
REGNAULT, RENARD, ROUSSEAU, STEVENS, TROYON, VOLLON 


Aquarelles — Dessins — Pastels 


BRONZES DE RODIN ET DE FREMIET 
Tableaux Anciens 


ŒUVRES DE : REMBRANDT, RUBENS, VÉRONÈSE 
G. BRAKELENKAM, B. CUYP, J.-B. GREUZE, TH. DE KEYSER, F. MIERIS 
I. VAN OSTADE, J. RAOUX, S. RUYSDAEL, ETC., ETC. 


DESSINS ANCIENS 


OBJETS D’ART ET D’AMEUBLEMENT 


PORCELAINES EUROPEENNES ET CHINOISES 


JADES — EMAUX CLOISONNES — OBJETS VARIES 


Manuscrits — Boites et Objets de vitrine 


SURTOUT DE TABLE ET MEUBLE DE SALON DU TEMPS DE L’EMPIRE 


Vente par suite de départ, a Paris 


GALERIE GEORGES PETIT, 8, rue de Seze 


Les Jeudi 30, Vendredi 31 Mai 1912 et Samedi 1°" Juin à 2 heures 


COMMISSAIRES PRISEURS: 


M° F. LAIR-DUBREUIL | M° HENRI BAUDOIN 


6, rue Favart 10, rue de la Grange-Batelière 
EXPERTS : 


Pour les Tableaux : Pour les Objets d'Art: 


MM. DURAND-RUEL | M. GEORGES PETIT | M. JULES FERAL MM. MANNHEIM 


16, rue Laffitte, 16 8, rue de Séze, 8 7, rue Saint-Georges, 7 7, rue Saint-Georges, 7 


( PanrTICULIÈRE : Le Mardi 28 Mai 1912, de 1 heure 1/2 à 6 heures. 
EXPOSITIONS | Pugique 1 Le Mercredi 19 Mai 1912, de 4 heure 1/2 à 6 heures: 


Supplément au Catalogue des GRAVURES HORS TEXTE 


PUBLIÉES PAR LA 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


et qui sont en vente aux bureaux de la Revue, 106, boul. Saint-Germain, Paris (6°) 


ANINÉEMONI | 
3 PRIX DES EPREUVES = 
ce a | ro 
Oc TT RTT AVERT = STTIE a tae! | © à 
£5 AUTEURS GRAVEURS SUJETS BE Balg = 2% | 
FL” = 5 I< 3 < s 
Le rralotealcs | 
1979] J.-J. Henner. . . ./A. Mayeur. ©. .| Le Réverl de Venfant™ Re 50 | 30 | 15 | 6 | 
1981| P. Lamerie. . . . .|Héliotypie. . . .| Aiguière en argent avec son plateau. . .| » at: 4 102 | 
4989] J.-F. Millet... . . — . . . .| La Fileuse (Musée du Louvre). . . . . . » | ee an ey 
1984| Mino de Fiesole.. . — . . . .| Buste de jeune femme (Cabinet des Mé- | 
dailles.. Paris) 2e ET Ce CAN Shad A Re: 
1985| E. Laurent. . . . . E. Laurent. . . .| Sicile (lithographie originale). . . . . . » bee 06 VE 
1986| Ecole franç. XV° s..|A. Toupey. . . .| Portrait d'enfant (Musée du Louvre). . .| » a] 617 | 
1987| Kyionaga. . . . . . Héliolypie. . . .| Terrasse au bord de la mer. ....... CN DRE mae | aa 
1988 /J Gallot i). ese — . . | .| Prédication de saint Amond. . . . . . . » à 4 2 | 
1990! A. Grimon. . . -. = MM Jeune studieuse, EN een ut the 5 4110 
4991| M. Denis." eee — .. » » +1 Les Premiers:P88.0 7 COMICS » oo] Sele | 
1992| F. Guiguet. . . . . HGuiguet #0" |ST Enfant ala bouteille ( eau-forleoriginale).| » | » | 10 | 5 | 
1993| Le Bernin.. . . . . Héliotypie . . . .| L'Autel du Val-de- Bic Mate rl ee » » | 7491062 ‘ 
4995) E. Renard. .... — . . . .| Le Déjeuner des orphelines le jour de la | 
première communion...) 2 pee anes 51 Say | eee ee 1 
10961 Eo Hals. seo eee = > 50: Têtes d'enfants oe se eae RE » LE leat oe | 
4997| F. Bartolozzi. . . . — . se | Louisa Gautherot. CE EEE 2 ciel onl) Tyce 
4998] P.-N. Violet. . . . = Lee La Famille de l'artiste re » + 4 2 
2000! J. Aved.. . . . .. = . . . .| Portrait de la marquise de Saint-Maure | 
Montausier en costume turc. . . . » ie) D A a | 
2003| N. Poussin. . . . . — . . . | Apollon inspirant un jeune poète (Musée 
QU'LoOUvVrE) EP EEE RER » » | 4 [+9 | 
5005) PAJOU RER — . . . -| Buste de M™° Du Barry (Musée du Louvre).| » | » | 4] 2 { 
2006| Peinture antique | 
Iv s. av. J.-C. . .|Héliotypieencoul.| Cithariste (Musée du Vatican)... . . . . a LA EL © 
2007| H. Le Sidaner.. . .|[H. Le Sidaner.. .| Le Perron (lithographie originale). . . .| » | » | 6 | 4 
2008 == — . . . .| La Balustrade (lithographie originale). .| » | » | 6 | 4 
2009| Q. Metsys : . . Héliotypie. ~~ .. .| Portrait diicidius> PR ER » [rte I 
2011| M.-W. Peters. . . . -- . . . .| Portrait de Mrs Hadder-Brown. .... . nn en mes 
2013) LBOUIyY ve. ae — . . . .| Réunion d'artistes dans l'atelier d'Isabey 
(Musée! duj Louvre) |. ee sl nl se 2 
2014) Courbet . . 2... -— . . . .| Demoiselles de village faisant ’'aumoéne..| » | » | 4] 2 
Remise de 15 °), aux abonnés de la GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


ÉMILE BERTAUX 


Maitre de conférences à la Faculté des Lettres de l’Université de Lyon 


VICTOR HUGO 


ARTISTE 


Un volume in-8 jésus, orné de 27 aravures, dont 4 tirées hors texte 


PRIX : 2 fr. 50 


Paris. — Typ. Pu. RENOUARD, 19, rue des Saints-Pères. — 51093, 


POS FERAL 


— 


| GALERIE DB TABLEAUX DE MAITRES 


Anciens et Modernes 


7, Rue Saint-Georges, PARIS 


RÉPARATEUR DE PORCELAINES 
SÈVRES, FAIENCES ITALIENNES 
EMAUX, MARBRES, TERRES CUITES 

XVI*° et XVII: siécles 
288-91 + & 


Téléphone : 19, rue Vignon 


MM. MANNHEIM 


EXPERTS - 
7, rue Saint-Georges 


LU Re D'ART 


ET DE 


HAUTE CURIOSITÉ 


Édouard BOUET 
i 
| 
| 


TABLEAUX 


ANCIENS ET MODERNES 
Spécialité : École française XVIII’ siècle 


GALERIE SAINT-AUGUSTIN 
98, Boulevard Haussmann, 93. — PARIS 
près la place Saint-Augustin 


à g be DE TABLEAUX ae EAUX DE MAITRES ANCIENS 


ji LE BOURDEIL 


RPAFERT 
| ain fondée en 1878 


A TICULIÈRE s 
di à deux heures 
** ordre de toutes: les Écoles 


MAISON FONDEE EN 1851 


L, ANDRE 


Successeur de son pére 
15, Rue Dufrénoy. — Paris 


RESTAURATION 


D'ÉMAUX ANCIENS ET DE HAUTE ANTIQUITE 


HARO & C* 


PEINTRE-EXPERT 


DIRECTION DE VENTES PUBLIQUES 


Restauration de Tableaux 
Tableaux ‘Anciens et Modernes de 1° Ordre 
14, rue Visconti et 20, rue Bonaparte 


BOLE ROY. & -C: 


Galerie de Tableaux 
9, RUE SCRIBE, 9 
@ OPERA & 


TABLEAUX ANCIENS 


SPECIALITE 
Ecoles Hollandaise & Flamande 


F. KLEINBERGER 


9, Rue de l’Échelle, Paris 


LOYS DELTEIL 


Graveur et Expert 
2, Rue des Beaux- Arts 


DIRECTION EXCLUSIVE D] DE VENTES PUBLIQUES 
EXPERTISES — AN: VENTAIRES 
RÉDACTION DE CATALOGUES RAISONNÉS 


Auteur & Éditeur du PEINTRE-GRAVEUR ILLUSTRÉ 


TABLEAUX ANCIENS 


De toutes les Écoles 


François VAN DER PER? 


6, rue Saint-Georges, Paris 


BRIE ETES ALES = 
R. CARRE 
PEINTRE-EXPERT 
26, Rue Henry-Monnior (au premier étage) 


Galerie de Tableaux anciens et modernes 
OUVERTE DE 10 H, À 6 HEURES 
Très intérersant choix de panneaux décoralifs, plafonds 
et paravenis anciens des XVII et XVIII siècles. 
RESTAURATIONS EN TOUS GENRES 


| 
| 
| 
| 
| 
| 


+ 
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Vient de paraîtr: à 


Tables Générales 


DES 


CINQUANTE PREMIÈRES ANNÉES 


DE LA 


Gazette des Beaux-Arts — 


(1859-1908) 


PAR 


Charles DU BUS 


ARCHIVISTE PALEOGRAPHE, SOUS-BIBLIOTHÉCAIRE A LA BIBLIOTHÈQUE NATIONALE 


TOME PREMIER 
TABLE DES ARTICLES 


Un vol. in-8° jésus (format dela Gazette), de 175 pages à 2 colonnes, compre= 
nant: 1° un répertoire méthodique deffous les articles et ouvrages analysés; 2° des 
index alphabétiques des noms d'auteurs, d'artistes, de lieux, de sujets. Embras- 
sant la période 1859-1908, cet ouvrage, conçu d’après des, principes rigoureuse 
ment scientifiques, rendra les plus grands services à tous les lecteurs de la Gazette. a 


Prix de lexemplaire sur papier ordinaire : 10 francs. 
Il a été tiré dix exemplaires sur japon à 20 francs. 3 


Sous presse 
TOME II k 


TABLE DES GRAVURES 


“Un fort vol. in-8° jésus, de 600 à 700 pages, Rue | 1° un répertoire <n 
méthodique de toutes les illustrations; 2° des index spéciaux des noms 
d’artistes, de lieux, de sujets; 3° une liste supplémentaire des planches hors 10 Ç 
Cette table, établie de à la première, constitue un ea ee rey si | 


Prix : 25 francs. — Sur japon : 50 francs. 


Prix de Peas aux peus TE -80 Trans 
eS 
payable 0 francs à l'apparition du premier Lier 20 es a Va, Lppl 


